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VORWORT ZUR ZWEITEN AUFLAGE 


Seit dem Erscheinen dieses Buches sind zwei Jahre vergangen. Eines unserer Ziele 
in meinen Augen das Hauptziel — ist fast unerreicht geblieben. Es war, durch Beispiele, 
durch praktische Zusammenstellungen, durch theoretische Beweise zu zeigen, dass die 
Formfrage in der Kunst eine sekundare ist, dass die Kunstfrage vorzuglich eine In- 
haltsfrage ist. 

In der Praxis hat der ,,Blaue Reiter" recht behalten: das formed Entstandene ist 
gestorben. Kaum zwei Jahre hat es gelebt — angeblich gelebt. Das aus der Notwendig- 
keit Entstandene hat sich weiter ,,entwickelt". Dank der Hastigkeit unserer Zeit hat das 
leichter Verstandliche ,,Schulen" geformt. So ist die hier abgespiegelte Bewegung im all- 
gemeinen in die Breite gegangen und gleichzeitig ist sie kompakter geworden. Die im An- 
fang zum Durchbruch notwendigen Explosionen nehmen also ab — zugunsten eines ruhige- 
ren und an Kraft gewinnenden breiteren, kompakteren Stromes. 

Diese Ausbreitung der geistigen Bewegung, und andererseits ihre starke konzentrische 
Wirbelkraft, die immer neue Elemente gewaltig in sich hineinzieht, ist das Zeichen ihrer 
natiirlichen Bestimmung und ihres sichtbaren Zieles. 

Und so geht das Leben, die Wirklichkeit, den eigenen Weg. Diese donnernden Merk- 
male der grossen Zeit werden auf eine fast unerklarliche Weise iiberhort: das Publikum 
(zu dem viele Kunsttheoretiker zahlen) fahrt im Gegensatz zum geistigen Streben der Zeit 
fort, mehr als je das formelle Element ausschliesslich zu betrachten, zu analysieren, zu 
systematisieren. 

So ist vielleicht die Zeit fiir das ,, Horen" und ,,Sehen" noch nicht reif. 

Aber auch die berechtigte Hoffnung, dass die Reife kommt, wurzelt in der Not- 
wendigkeit. 

Und diese Hoffnung ist der wichtigste Grund des wiederholten Erscheinens des 
,,Blauen Reiters". 

Gleichzeitig ist uns im Laufe dieser zwei Jahre in einzelnen Fallen die Zukunft naher 
geriickt. So ist Prazisierung und Wertung noch moglicher geworden. Das weitere wachst 
aus dem Allgemeinen organisch heraus. Dieses Wachsen, und der besonders klar gewordene 
Zusammenhang der einzelnen und friiher scheinbar stark voneinander abgetrennten Ge- 
biete des geistigen Lebens, ihre gegenseitige Annaherung, teilweise ihr gegenseitiges Durch- 
dringen und die dadurch entstandenen gemischten und also reicheren Formen bilden die 
Notwendigkeit der weiteren Entwicklung der Ideen dieses Buches, die auf eine neue Pu- 
blikation deutet. 


K. 


..Alios was wird, kann auf Erden nur angefangen werden." 

Diosor Satz Daublers kann iiber unserem ganzen Schaffen und Wollen stchen. Mine 
Erfullung wird soin, irgendwann. in einer ncuen Welt, in einem anderen Dasein. Wir konnen 
auf Erden nur das Tlicma geben. Dies erste Bucli ist der Auftakt zu einem neuen Thema. 
Seine sprunghafte, unruhig bewegte Art hat dem aufmerksam Lauschenden den Sinn, 
in dem es erdaclit wurde, wohl verraten. Er fand sich in einem Ouellgebiete, in dem es 
gleichzeitig an liundert Pliitzen geheimnisvoll pocht, bald verdeckt, bald offen singt und 
murmelt. Wir gingen mit der Wunschelrute durch die Kunst der Zeiten und der Gegen- 
wart. Wir zeigten nur das Lebendige, das vom Zwang der Ivonvention Unberiihrte. Allem, 
was in der Kunst aus sich selbst geboren wird, aus sich lebt und nicht auf Krvicken der 
Gewohnheit gelit, dem gait unsere hingebungsvolle Liebe. Wo wir emen Riss in der Kruste 
der Konvention sahen, da deuteten wir bin; nur dahin, da wir darunter eine Kraft erhoff- 
ten, die eines Tages ans Licht kommen wurde. Manche dieser Sprlinge haben sich seitdem 
wieder geschlossen, unsere Hoffnung war umsonst; aus anderen wieder sprudelt heute schon 
eine lebendige Ouelle liervor. Aber dies ist nicht der einzige Sinn des Buches. Der grosse 
Trost der Geschiclite war von jeher, dass die Natur durch alien verlebten Schutt hindurch 
immer neue Kriifte emporschiebt ; wenn wir unsere Aufgabe nur darin sahen, auf den natiir- 
lichen Friihling einer neuen Generation zu weisen, konnten wir dies ruliig dem sicheren 
Gang der Zeit uberlassen; es lage kein Anlass vor, den Geist einer grossen Zeitenwende mit 
unserem Rufen heraufzubeschworen. 

Wir setzen grossen Jahrhunderten ein Nein entgegen. Wir wissen wohl, dass wir 
mit diesem einfachen Nein den ernsten und methodischen Gang der Wissenscliaften und 
des triumpliierenden ,,Fortschrittes" nicht unterbrechen werden. Wir denken auch nicht 
daran, dieser Entwicklung vorauszueilen, sondern gehen, zur spottischen Verwunderung 
unserer Mitwelt, einen Seitenweg, der kaum ein Weg zu sein scheint, und sagen: Dies ist 
die Hauptstrasse der Menschheitsentwicklung. Dass uns heute die grosse Menge nicht 
folgen kann, wissen wir; ihr ist der Weg zu steil und unbegangen. Aber dass schon heute 
manche mit uns gehen wollen, das hat das Sc.hicksal dieses ersten Buches uns gelelirt, das 
wir nun in gleicher Gestalt noch einmal hinausgehen lassen, wahrend wir selbst schon los- 
gelost von ihm in neuer Arbeit stehen. Wann wir uns zum zweiten Buche sammeln werden, 
wissen wir nicht. Vielleicht erst, wenn wir uns wieder ganz allein befinden werden; wenn 
die Modernitat aufgehdrt haben wird, den Urwald der neuen Ideen industrialisieren zu 
wollen. Ehe das zweite Buch erflillt wird, muss vieles abgestreift und vielleicht mit Gewalt 
abgerissen werden, was sich in diesen Jahren an die Bewegung angeklammert hat. Wir 
wissen, dass alles zerstort werden kann, wenn die Anfange einer geistigen Zucht von der 
Gier und Unreinheit der Menge nicht bewahrt bleiben. Wir ringen nach reinen Gedanken, 
nach einer Welt, in der reine Gedanken gedacht und gesagt werden konnen, ohne unrein 


zu werden. Dann nur werden wir odor Benifenere als wir das andere Antlitz dcs Janus- 
kopfes zeigen konnen, das heute nocli vcrborgen und zeitabgewandt blickt. 

Wie bewundern wir die J linger des ersten Christentums, dass sie die Kraft zur inneren 
Stille fanden im tosenden Larm jener Zeit. Um diese Stille flehen wir stiindlich und streben 
nach ihr. 

M a r z i 9 i 4 . 

F. M. 



GE1STIGE GUTER 

von FRANZ MARC 



DEUTSCH (15. Jahrh.) 



s ist merkwiirdig, wie geistige Giiter voa den Menschen so vollkommen 
anders gewertet werden als materielle. 

Erobert z. B. jemand seinem Vatcrlande eine neue Kolonie, so 
jubelt ihm das ganze Land entgegen. Man besinnt sich keinen Tag, die Kolonie in Besitz zu 
nelimen. Mit gleichem Jubel werden technische Errungenschaften begriisst. 

Kommt aber jemand auf den Gedankcn, seinem Vatcrlande ein neues reingeistiges 
Gut zu schenken, so weist man dieses fast jedcrzeit mit Zorn und Aufregung zuriick, ver- 
diichtigt sein Geschenk und sucht es auf jede Weise aus der Welt zu schaffen; ware es 
erlaubt, wiirde man den Geber noch heute fiir seine Gabe vcrbrennen. 

Ist diesc Tatsache nicht schauerlich? 

Ein kleines, heute aktuelles Beispiel verleitet uns zu dieser Einleitung. 

Meier-Graefe kam auf den Gedanken, scinen Landsleuten die wunderbare Ideen- 
welt eines ilmen ganz unbekannten, grossen Meisters zu schenken — es handelt sich hier 
um Greco; die grosse Allgemeinheit, selbst der Kiinstler, blieb nicht nur gleichgiiltig, sondern 
griff ihn mit wahrer Wut und Entrxistung an. Er hat sich mit dieser einfachen und edlen 
Handlung in Deutschland fast unmoglich gemacht. 

Es ist wahnsinnig schwer, seinen Zeitgenossen geistige Geschenke zu machen. 



CHIXESISCHE MALEEEI 


Einem zwciten grossen Geber in Deutschland ging cs nicht besser — Tschudi. Der 
geniale Mann sclienkte Berlin die grdsstcn Kulturschatze an Bildern — die Folge war, 
dass man ihn einfach aus der Stadt vertrieb. Man wollte seine Erwerbungen nicht haben. 
Tschudi ging nach Miinchen. Dasselbe Schauspiel: auch bier wollen sic seine Geschenke 
nicht. Man besah sich in derAlten Pinakothck die Sammlung Nemes hochstens wie cine 
neue Modeauslage, und wird crlcichtert aufatmen, wenn die gefahrliche Sammlung weg 
ist, olme dass man etwas davon behalten musstc. Die Erwerbung cines Rubens odcr 
Raffael ware eventuell schon etwas anderes; denn die konnte man unbedenklich als cine 
Starkung des materiellen Nationalreichtums ansehen. 

Diese melancholische Bctrachtung gchort insoweit in die Spalten des ,,Blauen Reiters", 
als sie ein Symptom eines grossen Ucbels zeigt, an dem dcr ,,Blaue Reiter" vielleicht sterben 
wird: die allgemeine Interesselosigkcit dcr Menschen fur neue geistige Giiter. 

Wir sehen diese Gefahr vollkominen klar vor uns. Man wird mit Zorn und Schmahung 
unsere Geschenke von sich weisen: ,,\Vozu neue Bilder und neue Ideen? Was kaufen wir 
uns dafiir? Wir haben schon zuvicl alte, die uns auch nicht freuen, die uns Erziehung und 
Mode aufgedrangt hat." 

Aber vielleicht behalten auch wir recht. Man wird nicht wollen, aber man wird 
miissen. Denn wir haben das Bewusstsein, dass unsere Ideenwelt kein Kartenhaus 
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ist, mit dem wir spielen, sondern Elementc ciner Bewegung in sicli schliesst, deren 
Schwingungen heutc auf der ganzen Welt zu fiihlen sind. 

Wir weisen gern und mit Betonung auf den Fall Greco, weil die Glorifikation dieses 
grossen Meisters im engsten Zusammenhang mit dem Aufbliihen unserer neuen Kunstideen 
steht. Cezanne und Greco sind Geistesverwandte iiber die trennenden Jahrhunderte hinweg. 
Zu dem ,,Vater Cezanne'* holten Meier-Graefe und Tschudi im Triumphe den alten Mystiker 
Greco; beider Werke stehen lieute am Eingange einer neuen Epoclie der Malerei. Beidc 
fiihlten im Weltbilde die mystisch-innerliche Konstruktion, die das 
grosse Problem der heutigcn Generation ist. 

Das Bild von Picasso, das wir nebenstehend bringen, gehort, wie die Mchrzahl unserer 
lllustrationen, in diese Ideenreihe. 

Neue Ideen sind nur durch ilire Ungewohnheit schwerverstandlich — wie oft miisste 
man diesen Satz aussprechen, bis einer von hundert die nachstliegenden Konsequenzen 
aus ihm zoge? 

Wir wcrden aber nicht miide werden, es zu sagen und noch weniger mlide, die neuen 
Ideen auszusprechen und die neuen Bilder zu zeigen, bis der Tag kommt, wo wir unseren 
Ideen auf der Lands trasse begegnen. 






Diese Zcilen waren schon geschrieben, als die schwere Nachricht von Tschudis Tode 
eintraf. 

So wagen wir, dem cdlen Andcnken Tschudis dies erste Buch zu weihen, fiir das er 
wenige Tage vor seinem Tode noch seine immer tatige Hilfc versprach. 

Wir hoffen mit brennender Seele, an der Riesenaufgabe, die ohne ihn verwaist liegt, 
scin Volk zu den Ouellen der Kunst zu fiihren, mit unsern schwachen Ivraften weiterzu- 


arbeitcn, bis wieder oininal oin Mann kommt, mit mystisohon Kraften ausgostattct wic 
Tsclmdi, dor das Work kront mid dio vorlauton, allzukuiton Gcgncr dos grossen Tot on zum 
So h wo i go 11 bringt: Dio Lougnor dos froion Gcistos und dor Vovzugstat! 

Niomand hat os sohworor orfahron als Tsclmdi, iibor soinon Tod liinans, wic schwei 
os ist, soinom Voiko goistigo Gosohonko zu inaohcn abor nodi sohworor diirftc cs diosom 
wordon, dio Goistor wiodor los zu wordon, dio Tsclmdi horaufboschworcn. 

Dor Goist bricht Burgcn. 



RAY I' RISC] IKS SRIKGKRR1 KD 



PABLO PICASSO 


LA FEMME A LA MANDOLINE AU PIANO 








A. MACKE 


DIE „W1LDEN“ DEUTSCHLANDS 

von FRANZ MARC 


n unscrer Epoche dcs grossen Kampfcs um die neue Kunst 
streiten wir als ,,\Vilde“, nicht Organisierte gegen eine alte, 
organisierte Macht. Der Kampf scheint ungleich; aber in gei- 
stigen Dingen siegt nie die Zahl, sondern die Starke der Ideen. 

Die gefiirchteten Waffen der ,,Wilden“ sind ihre neuen Gedanken; sie toten 
besser als Stahl und brechen, was fur unzerbrechlich gait. 

Wer sind diese „Wilden“ in Deutschland? 

Ein grosser Teil ist wohlbekannt und vielbeschrien : Die Dresdener ,,Briicke“, die 
Berliner ,,Neue Sezession" und die' Munclicncr ,,Neue Vereinigung". 

Die alteste von den dreien ist die ,,Brucke“. Sie setzte sofort mit grossem Ernst ein, 
aber Dresden erwies sich als ein zu spreder Boden fiir ihre Ideen. Die Zeit war wohl auch 
noch nicht gegeben fiir eine breitere Wirkung in Deutschland. Erst einige Jalire spater 
brachten die Ausstellungen der beiden anderen Vereinigungen neues, gefahrliches Leben 
in das Land. 

Die ,,Neue Sezession” rekrutierte sich anfanglich zum Teil aus Mitgliedern der 
,,Briicke“; ihre eigentliche Entstehung aber war eine Ablosung unzufriedener Elemente 
aus der alten Sezession, die diesen zu langsam marschierte; sie iibersprangen kiihn die 




E. KIRCHNER 


dunkle Mauer, liinter der die alten Sezessionisten sicli verschanzt batten und standen 
plotzlich, wie geblendet, vor der unermesslichen Freiheit der Kunst. Sic kennen kein 
Programm und keinen Zwang; bie wollen nur vorwarts um jcden Preis, wie cin Strom, der 
alles mogliche und unmogliche mit sicli fiihrt, im Vertrauen auf seine reinigende Kraft. 

Der Mangel an Distanz verbietet uns den Versuch, hier Edles von Schwachem zu 
scheiden. Die Kritik trafc auch nur Bclangloses und stelit entwaffnet und beschamt vor 
der trotzigen Freiheit dieser Bewegung, die wir „Miinchcner“ nur mit tausend Freuden 
begrlissen. 

Die Entstehungsgcschiclite der ,,Neuen Vercinigung" ist verstcckter und komplizierter. 

Die ersten und einzigen ernsthaftcn Vertreter der neucn Ideen waren in Miinchen 
zwei Russen, die seit vielen Jahren hier lcbten und in aller Stille wirkten, bis sicli 
ilmen einige Deutsche anschlossen. Mit der Griindung der Vereinigung begannen dann 
jcne schonen, seltsamen Ausstellungen, die die Verzweiflung der Kritiker bildeten. 

Charakteristisch fiir die Kiinstler der ,,Vereinigung" war ihrc starke Betonung des 
Program ms; einer lernte vom andern; es war ein gcmeinsamer Wetteifer, wer die Ideen 
am besten begriffen hattc. Man liorte wolil manchmal zu oft das Wort ,,Synthese". 

Befreiend wirkten dann die j ungen Franzoscn und Russen, die als Giiste bei ilmen 
ausstellten. Sie gaben zu denken und man bcgriff, dass es sicli in der Kunst uni die tiefsten 
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Dingo handelt, class die Erneuerung niclit formal soin darf, sonderii cine Neugoburt dcs 
Denkens ist. 

Die M y s t i k erwachte in den Seelen und mit ihr uralte Elemcnte der Ivunst. 

Es ist unmoglich, die letzten Werke dieser ,,Wilden“ aus einer formalen Entwicklung 
und E T mdeutung des Impressionismus lieraus erklaren zu wollen (wie es z. B. W. Niemeyer 
in der Denkschrift des Diisseldorfer Sonderbundes versucht). Die sclionsten prismatischen 
Farben und der beriihmte Kubismus sind als Ziel diesen ,,Wilden" bcdeutiingslos geworden. 

Ihr Denken hat ein anderes Ziel: Durch ihre Arbeit ihrer Zeit S y m b o 1 e zu schaffen, 
die auf die Altare der kommenden geistigen Religion gehoren und hinter dencn der technische 
Erzeuger verschwindet. 

Spott und Unverstand werden ihnen Rosen auf dem Wege sein. 

Nicht alle offiziellen ,,Wilden" in Deutschland und ausser- 
lialb traumen von dieser Kunst und von diesen hohen Ziclen. 

Um so schlimmer fiir sie. Sie mit ihren kubistischen 
und sonstigen Programmen werden nach schnellen Siegen an 
ihrer eigenen Aeusserlichkeit zugrunde gehen. 

Dagegen glauben wir — hoffen wir wenigstens glauben 
zu diirfen — , dass abseits all dieser im Vordergrunde stehen- 
den Gruppen der ,,Wilden“ manche stille Kraft in Deutschland 
um dieselben fernen und hohen Ziele ringt, und Gcdanken 
irgendwo im stillen reifen, von denen die Rufcr im Streite 
nichts wissen. 

Wir reichen ihnen, unbekannt, im Dunkeln unsere Hand. 




SODBORNEO 



ZWE1 B1LDER 

von FRANZ MARC 


D ie Weisheit muss sicli reclitfertigen lassen von iliren Kindcrn. 

Wcnn wir so weise scin wollcn, unsere Zcitgenosscn zu bclehren, miisscn wir unscrc 
Weisheit reclitfertigen dun li unserc Wcrkc mid miissen sie zeigen wie eine sclbstvcrstand- 
lichc Sadie. 

W ir werden es uns hierbei so seliwcr wie mbglich machcn, indem wir die Feucrprobe 
niclit seheuen, unsere W T erkc, die in die Zukunft zeigen und nocli unerwiesen sind, neben 
Wcrkc alter, langst crwicscner Kulturen zu stellen. Wir tun cs mit dem Gedankcn, durch 
niclits unsere Idecn deutlidier zu illustricrcn als durch solchc Vcrgleiclic; Echtcs bleibt 
stets neben Eclitcm bestelien, so verscliieden aucli sein Ausdruck scin mag. Auch ist die 
Stunde zu solclien Betracht ungen giinstig, da wir glauben, dass wir lieute an der Wende 
zweier langer Epochen stelien; die Almung davon ist niclit neu; man hat den Ruf vor 
hundert Jahrcn srhon lautcr gehdrt. Damals wahnte man sicli dem neiKm Zeitalter sclion 
sdir nalie, \’iel nalier als wir es heute glauben. liin ganzes Jahrhundert lag nocli dazwischen, 
in welchem sicli eine langc Entwicklung in rasendem d'empo abspielte. Die Menscliheit 
durdijagte fdrmlieh das letzte Stadium einer tauseiidjahrigen Zeit, die iliren Anfang nalim 
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KANDINSKY 


nach dem Zusammenbruch dcr grossen, antiken Welt. Damals lcgten die ,,Primitiven“ 
den crsten Grnnd fiir eine lange, neue Kunstentwicklung, und die ersten Martyrer starben 
fiir das neue christliche Ideal. 

Heute ist in Kunst und Religion diese langc Entwicklung durchlaufen. Aber noch liegt 
das weite Land voll Triimmer, voll alter Vors tell ungen und Formen, die nicht weichen 
wollen, obwohl sie schon der Vergangenheit gehoren. Die alten Ideen und Schopfungen 
loben ein Scheinleben fort, und man stelit ratios vor dor Herkulesarbeit, wie man sie ver- 
treiben und freie Balm schaffcn soil fiir das Neue, das schon wartet. 

Die Wissenschaft arbeitet negativ, an detriment de la religion - - welches schlinnnc 
Eingestandnis fiir die Geistesarbeit unserer Zeit. 

Wohl flihlt man, dass eine neue Religion im Lande umgeht, die noch keinen Rufer 
hat, von niemand erkannt. 

Religionen sterben langsam. 

Der Kunststil aber, der unverausserliche Besitz der alten Zeit, brach in der Mitte des 
19. Jahrhunderts katastrophal zusammen. Es gibt seitdem keinen Stil mehr; er geht, 
wie von ciner Epidemic erfasst, auf der ganzen Wed t ein. W as es an ernster Kunst seitdem 
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OAMPENDONK 


gegeben hat, sind Wcrke cinzclncr 1 ) ; mit habcn diese gar nichts zu tun, da sie in 

gar keinem Zusammenhang mit dcm Stil und Bcdiirfnis der Masse stehcn und eher ihrer 
Zeit zum Trotz entstanden sind. Es sind eigenwillige, fcurige Zeichen einer neuen Zeit, 
die siclr lieute an alien Orton mchren. Dieses Bucli soil ihr Brennpunkt werden, bis 
die Morgenrote kommt und mit ihrem natiirlichen Lichte dicscn Werken das gespenstige 
Ansehen nimmt, in dcm sie der heutigen Welt noch erscheinen. Was lieute gespenstig 
schcint, wird morgen natiirlich sein. 

Wo sind solche Zeichen und Wcrkc? Woran erkenncn wir die echten? 

Wie allesEchte: an seincm innercn Leben, das seine Wahrheit verbiirgt. Dcnn alles, 
was an kiinstlerischcn Dingen von wahrheitsliebenden Gcistern geschaffen ist, ohne jede 
Kiicksicht auf die konventionelle Ausscnseite des Werkes, bleibt fur alle Zeiten ccht. 

Wir habcn am Kopf dieses Artikels zwei kleine Beispiele hierfiir gebracht: rechts 
eine volkstiimliche Illustration aus Grimms Marchcn aus dem Jahrc 1832, links ein Bild 
von Kandinsky 1910. Das erste ist echt und ganz inncrlich wie ein Volkslied und wurde 
von seiner Zeit mit der vollkommensten Selbstvcrstandlichkeit und Licbe verstanden, 
da noch 1832 jeder Handwerksbursche und jeder Prinz dassclbe kunstlerische Gefiihl besass, 

x ) In Frankrcich z. B. Cezanne und Gauguin bis Picasso, in Deutschland Marccs und Hodlcr 
bis Kandinsky; worn it keinc Wertung der genannten Kunstlcr ausgcdriickt sein will, sondern lediglieh 
die Hn twiddling der malerischcn Ausdrucksform in Frankrcich und Deutschland angcdcutct wird. 
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BA Y E R I SC H E S SPTEGELBILD 


aus dem lieraus das Bildchen geschaffen ist. Alles Echte, was damals geschaffen wurde, 
hatte dieses reine, ungetriibte Verhaltnis zum Publikum. 

Wir meinen nun aber, dass jeder, der das Innerliche und Kiinstlerische des alten 
Marchenbildes empfindet, vor Kandinskys Bild, das wir ihm als modernes Beispiel gegeniiber- 
stellen, flihlen wird, dass es von ganz gleich tiefer Innerliclikeit des ldinstlerischen Aus- 
druckes ist — selbst wenn er es nicht mit der Selbstverstandlichkeit geniessen kann, wie 
der Biedermeier sein Marclienbild; zu einem solchen Verhaltnis bediirfte man der Vor- 
und Grundbedingung, dass heute noch das ,,Land“ Stil besasse. 

Da dies nicht der Fall ist, muss eine Kluft zwischen echter Kunstproduktion und 
Publikum gahnen. 

Es kann nicht anders sein, weil der kiinstlerisch Begabte nicht mehr wie friiher aus 
dem kiinstlerischen Instinkte seines Volkes lieraus, der verloren ist, schaffen kann. 

Konnte aber nicht gerade dieser Umstand zum ernsten Nachdenken liber vorstehende 
Zeilen bringen? Vielleiclit beginnt er doch vor dem neuen Bilde zu traumen, bis es seine 
Seele in eine neue Schwingung versetzt? 

Die heutige Isolierung der seltenen ecliten Kiinstler ist 
fur den Moment durchaus unabwend b a r. 

Der Satz ist klar, nur die Begriindung seiner Ursachen fehlt. 

Und dariiber denken wir folgendes: Da nichts zufallig und ohne organischen Grund 
gescliehen kann — aucli nicht der Verlust des kiinstlerischen Stilgefiilils im 19. Jalirhundert, 
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so tiilirt mis ebeu diese latsache zu dom Gedanken, dass wir heute an dor Wendc zweicr 
Linger Kpoohon slehon, iihnlieh wie die Welt vor anderthalb Jahrtansendcn, als 
os a ucli cine kunst-religionslose Uebergangszeit gab, wo Grosses, Altes starb und 
Xeues, Ungoahntes an seine Stelle trat. Die Xatur wild den Yolkern niclit ohne grosse 
Absichten Religion und Kunst mutwillig gemordet haben. Und wir leben auch der Ucbcr- 
zengnng, die ersten Zeichen der Zeit schon verkiinden zu konnen. 

Die ersten Werke einer neuen Zeit sind unendlich sehwer zu definicren - wer kann 
klar seben, auf was sie abzielen und was kommen wird? Aber die Tatsache allein, dass sie 
e x i s t i e r c n und heute an violen, oftmals voneinander ganz unabhangigen Punktcn 
entstehen und von innerliehster Wahrheit sind, lasst es uns zur Gewissheit werden, dass 
sie die ersten Anzeichcn der kommenden neuen Epoclie sind, Fcucrzeichcn von Weg- 
suchenden. 

Die Stunde ist selten — ist es zu kiihn, auf die klcincn, scltencn Zeichen der Zeit 
aufmerksam zu machcn? 



HA YEHTSri IES GLASHILD 



MOSAIK IN S. MARCO (Vcncdig) 







DIE „WILDEN“ RUSSLANDS 


von D. BURLJUK 



D er Realismus verandert sicli in Impressionisms. In der Kunst rein realistisch zu 
bleiben, ist nndenkbar. Alles in der Kunst ist mehr oder weniger realistisch. Es ist aber 
unmoglich, auf diesem ,,mehr oder weniger" Prinzipien einer Schule zu bauen. ,,Mehr oder 
weniger"' ist keine Aesthetik. Der Realismus ist nur eine Spezies des Impressionisms. 
Der Impressionisms aber, d. h. das Leben durch das Prisma eines Erlebnisses, ist schon 
ein schopferisches Leben des Lebens. Mein Erlebnis ist eine Umgestaltung der Welt. Das 
Vertiefen in ein Erlebnis bringt mich zur schopferisclien Yertiefung. Das Schopfen ist 
gleichzeitig das Schopfen der Erlebnisse und das Schopfen der Gestaltungen. Die Schopfungs- 
gesetze sind die einzige Aesthetik des Impressionisms. LTnd dies ist zur selben Zeit die 
Aesthetik des Symbolisms. ,,Dcr Imprcssionismus ist ein oberflachlicher Symbolisms." 
(Andrej Bjely.) 1 ). 

,,Viellcicht gcht aus den Werken Raffaels und Tizians ein vollerer Kreis der Regeln 
hervor, als das bei Monet und Renoir der Fall ist, und trotzdem ziehe ich die geringeren Werke 
dieser Kiinstler denen vor, die sicli mit einer Darstcllnng der ,, Venus mit einem 
Hiindchen" oder eines ,,Madchens mit einem Sticglitz" begniigten. Diese Bilder konnen 
tins nichts Neues sagen, da wir zu unserer Zeit gehoren und ihre Meinungen und Gefiihle 
teilen.“ (Henri Matisse.) 

,,Eine Renaissance wird hauptsachlich nicht durch vollkommene Werke hervor- 
gerufen, sondern durch die Kraft und durch die Einheitlichkeit des Ideals bei einer lebens- 
vollen Generation." (Maurice Denis.) 


') Einer der bekanntcsten modernen ,,jungen“ Dichter. Red. 
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RUSSISCHE VOLKSKUNST 


Der Kongress der russischcn Kiinstler soli in erstcr Linie vcrsuchcn, ein Milieu zu 
schaffen, welches fiir dicse Einhcitlichkcit notig ist. Dieses Ziel wird auch in diesem Falle 
die jungen Krafte vercinigen, d. h. die Kiinstler, die sich nicht an Sclbstzufricdenheit er- 
gotzen, sondcrn neue Wcge in der Kunst suchcn und den nationalen und den Brotkorb- 
intercsscn die idealen Ziclc der intcrnationalen Kunst vorziehen. 

Es ist cine eigene Sache mit der Kunst. Wenn irgendein Kongress im Interessc irgcnd- 
eines tcchnischen Gebietcs — Luftschiffahrt, Secschiffahrt, Automobilsport u. dgl. — 
versammeln wiirde, so wiirdcn ganz bcstinnut alle Kongressmitgliedcr cinstimmig zugcbcn, 
dass ,,\vir liinter den andcren Nationen stchen", class ,,Russland im Vergleich mit West- 
europa weit hinten gebliebcn ist**. Und es wiirde festgestellt, dass die westeuropaisclie 
Kultur aucli nocli heute geradeso wic zu Zeiten Peters dcs Grossen fiir uns ein anstrebens- 
wertes Ideal sein soil. 

Anders stcht es abcr auf jedem geistigen Gcbicte, d. h. auch in der Malerci. Hier 
fehlcn die fiihlbarcn Beweise cincs flicgcnden Acroplans. Die Kunst ist eben keine Ivrupp- 
sche Kanone, welclic die Bcweisfahigkeit im grossen Masse besitzt. Jedc thcoretische Sclbst- 
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iiberschatzung wird hier zum Scliweigen gebracht. Und leider ist die Selbstiiberschatzung 
einer der charakteristischen russischen Charaktcrzlige — - je weniger Ivultur, je grosser 
dieser Wahn. Dieser Wahn ist selbstredend sehr bequem: er beseitigt das unruhige Suchen, 
das unruhige Schaffen, welche die grossten Feinde des „Oblomofftums“ sind. Sclion der 
Kunstschriftsteller Alexander Benois 1 ) hat richtig bemerkt, dass ,,die russischen Kiinstler 
sicli durch eine schreckenerfullende Faulheit auszeichnen — ja! die russischen Kiinstler 
sind am Oblomofftum krank — und in diesem Falle sind sie wirklich national !“ 

Aber auch ausser dieser sind noch andere traurige Seiten der russischen Malerei von 
lieute festzustellen. Die friiheren Fiihrer — die Kiinstler der ,,Kunstwelt“ 2 ) — sind all- 

1 ) Einer der bedeutenden russischen „Sezessionisten". Red. 

2 ) Die Bliitezeit der zweiten russisehen Sezession waren die 80 — 9oer Jalire des 19. Jahr- 
liunderts. Um die Zeitsehrift ,,I)ie Kunstwelt" gruppierten sieh die radikalen Kiinstler der genannten 
Zeit, welelie ,,Dekadente" genannt wurden. Die in Deutsehland bekannteren Kiinstler dieser Ge- 
neration sind Somoff und Sjeroff. Der friilrere Redakteur der ,, Kunstwelt", Djagileff, veranstaltete 
1906 im Pariser Salon d’automne eine grosse russisehe Ausstellung, wo als Hauptvertreter die Kiinstler 
der envahnten Riehtung fungierten. Auf der Riickreise hat diese Ausstellung in Berlin Station gemaeht, 
wobei den grossten Eindruek Somoff hinterlicss. Als die Zeitsehrift endete, entstand der „Bund rus- 
siseher Kiinstler", weleher dem ,,Deutsehen Kiinstler-Bund" im allgemeinen sehr ahnlieh ist. Die erste 
russisehe Sezession fing in den joer Jahren an. Es war die Bliitezeit des russisehen Realismus. Die 
grosse Vereinigung veranstaltete jedes Jahr eine grosse Wanderausstellung, wonaeh aueh diese Kiinstler 
,,Die Wanderer" genannt wurden. Einer der Hauptvertreter dieser Riehtung ist Ilja Rjepin. Red. 
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nnihlich zur lodosrulie ties .,Bundos“ aiigclangt, welclier scliliesslicli bis zuin Xiveau der 
, .Wanderer" sank. (Hs ist bekannt, dass ,, Wanderer" lieute als Scliimpfwort gebrauclit 
wird.) In den goer Jahren mokierte sieli Rjepin sogar liber Puvis deChavanne und Degas, 
die mis heute zuckersiiss erscheinen. In diescm Punkte war die „Kunstwelt" nocli voll- 
kommen liberal und reproduzierte eifrig die franzosischen Impressionisten, die icli Inti- 
misten nennen moclite und welclie Yertretcr der slisseu prinzipicnlosen Kunst sind, der 
Kunst, welclie ziemlieh den Boden verlor und nielit weiter als znm Begriff des ausserlicli 
Selionen und der Harmonie der Fleeken kam. Diese Schwarmerei vor der franzosischen 
Kunst bekam aber ein plotzliclies Ende, nachdeni aucli in Russland eine der neuen fran- 
zosischen Malerei parallele Richtung cntstand, cl. h. in den feineren, reineren, talentvolleren 
Seelen eine gottliclie Lebensflamme emporstieg und eine niehr bewusste Beziehung zur 
Kunst. Da cntstand uin dieses Licht herum ein unglaublichcr Spektakel — die reinste 
Walpurgisnacht ! Hier vercinigten sieli mit den ,,Akademikern" aucli die Elemente, die 
friiher der Akademie wenigstens ausserlicli eine Opposition bildeten 1 ). Dieser Spektakel 
war bestinnnt hier und da ein Larm, welclier manclie unbequeme Fragen (bei den diinn- 
hautigen) iibertonte: ,,Habc icli denn aucli reclit? Soli man denn so dem ,, Apollo" dienen, 
wie icli es tue? 1st es wirklich in Ordnung, wenn ich von Jalir zu Jahr immer dieselben 
Bilder male und nur ilire Xamen andere?" Jetzt wird das Spiel offen gespielt . . . 

Die Sadie ist so weit gekommcn, so weit liinten ist die russische Kunst geblieben, 
class z. B. Mutlier von dieser Kunst uberhaupt keine Xotiz genommen hat (was Benois 
wieder ,,gut maclite" 2 ). Sogar Maurice Denis trotz seinem Takt und trotz seinen mehr als 
bescheidencn Forderungen lachclte ziemlieh schief, als ihm die russischen Kunst produkte 
gezeigt wurden. 



1 ) Der akadcmisdic Kanon: ,,\Vcrte“, Kolonstik, der Giauben an die ,.reaie“, ,,richtigc“ Zeicli- 
nung, an den ,,harmonischen“ Ton (diese Tcilc des Gcsctzcs verwerfen manclie, die aber das Weitcre dock 
als heilig bctrachtcn), Konstruktion, Proportion, Symmetric, Perspcktive, Anatomic (das Verwerfen 
dieser Prinzipicn ist das allcrwescntlichste, das allercrstc, das allcrbczcichnendstc — nicht umsonst 
haben sogar Cezanne und van Gogh, wenn auch nur cincn entfernten Wink, auf die Notwendigkeit dcr 
Bcfrciung von diescm Sklavcntum gcmacht!). 

2 ) Der russischen Ausgabc dcr Muthcrschcn Ivunstgcschichtc wurdc ein von Benois geschrie- 
bencr Extraband beigegeben, welclier die russische Kunst bcliandclt, wobei dcr Krcis dcr ..Kunstwelt 1 * 
den Hauptplatz erhalt. Red. 
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Die Anhanger der akademischen ,, Kunst* ‘, fiir welche das freie Suclien nach dem 
Schonen nichts wie ,,Fratzenschneiden“ ist, fiir welche das patriotische Gedeihen der ,,ech- 
ten“ russischen Kunst natiirlich die beste Gelegenheit bieten wiirde, mit ihren talentlosen 
,,Werken“ Handel zu treiben — diese Elemente bilden den richtigen Alpdruck der Kunst, 
ihren Tod. Em Teil dieser Elemente, welcher ganz often die Zaline zeigt und mit Wiirde 
sein Fell tragt, ist nicht der gefahrlicliste. Wirklich schlimm ist der andere Teil — die mit 
Schaffellen maskierten Wolfe. O diese falsclien Schafchen! Sie sind die echte Gefahr 
und es heisst — Obacht geben! 

Das sind die wirklichen Feinde der neuen Kunst, welche gliicklicherweise in Russ- 
land existiert und welcher andere Prinzipien zugrunde liegen. 

Ihre Vertreter Larionoff, P. Kuznezoff, Sarjan, Denissow, Kantschalowsky, Masch- 
koff, Frau Gontscharow, von Wisen, W. und D. Burljuk, Knabe, Jakulow und die im 
Auslande lebenden Scherebzowa (Paris), Kandinsky, Werefkina, Jawlensky (Miinchen) 
haben gleich den grossen franzosisclien Meistern (z. B. Cezanne, van Gogh, Picasso, Derain, 
Le Fauconnier, teilweise Matisse und Rousseau) neuePrinzipiendes Schonen, 
eine neue Schonheitsdefinition in ihren Werken offenbart. 

Die Feinde dieser Kunst sollen sich nur vor Lachen kriimmen. Es sollen aucli die 
verkleideten Schafchen uns ihr Wohlwollen aussprechen, welches sie ebenso gern einem 
,, Kunst weltler" schenken. 

Es bleibt ihnen nichts mehr iibrig! 

Um die Werke der genannten Kiinstler zu verstehen, muss man griindlicli den aka- 
demischen Kram fiber Bord werfen. Das Gefiihl muss gesaubert werden, was den Menschen, 
welche in allerhand schonen ,,Kenntnissen“ stecken, nicht so leicht ist. 

Immer dasselbe alte Lied! Auch die grossten Zeichner des ig. Jahrhunderts 
Cezanne, van Gogh — mussten dieses Lied horen. Unsere ,,sezessionistischen“ Maler sind 
ja bis heute iiberzeugt, dass Cezanne kein iibler Kiinstler war, welcliem es aber hauptsachlich 
an der Zeichnung mangelte. 
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Das lieuentdeckte Gesetz aller dcr obengenanntcn Kiinstlcr isl aber mir eine aut- 
rechtgestellte Tradition, deren Ursprung wir in den Werken dor ,,barbarischen“ Ivunst 
sehen: der Aegypter, Assyria*, Skytlien usw. Diese wiedergefundene Tradition ist das 
Schwert, welches die Ketten des konventionellen Akademismus zersclilug und die Kunst 
frei gab, so dass sie in der Far be und in der Zeichnung (Form) aus der Dunkelheit des Sklaven- 
tums sich auf den Weg des liellen Fruhjahrs und der Freiheit stellen konnte. 

Das was erst bei Cezanne, dem ,,Schwerfalligen", und dem krampfhaften van Gogh 
fur die ,,Handschrift" dieser Kiinstlcr gehalten wurde, ist eben etwas Grosseres: es ist die 
Offenbarung der neuen Wahrheiten und Wege. 

Und diese sind: 

1. Die Verhaltnisse des Bildes zu den graphischen Elementen desselben, die Verhalt- 
nisse des Dargestellten zu den Elementen der Flache (was wir als einen Wink schon in der 
agyptischen ^Profilmalerei" sehen). 

2. Das Gesetz der verschobenen Ivonstruktion — die neue Welt der Zeichnungs- 
konstruktion ! Das damit verbundene 

3. Gesetz der freien Zeichnung — (Hauptvertrctcr Kandinsky, aucli in den besten 
Werken von Denissow und besonders klar in den ,,Soldaten“ von Larionoff zu sehen). 



4. Die Anwendung mehrerer Standpunkte (was in der Arcliitcktur als ein mecliaiiisclies 
Gesetz langst bekannt war), das Vereinbaren der perspektivischen Darstellung mit der 
Grundflache, d. h. Verwendung mehrerer Flachen (Jakulow — ,,Cafe chantant"). 

5. Die Behandlung der Flachen und ihre Ueberschneidungen (Picasso, Braque, in 
Russland - - W. Burljuk). 

6. Das spektative Gleichgewicht, welches die mechanisclie Komposition ersetzt. 

7. Das Gesetz der far bigen Dissonanz (Maschkow, Kantschalowsky). 

Diese Prinzipien bieten unerschopfliche Quellen der ewigen Schonheit. Hier kann jeder 
scliopfen, wer Augcn bekam, die den verst eck ten Sinn der Linien, der Farben sehen konnen. 
Das ruft, loekt und zieht den Menschen an! 

So wurde definitiv das Band zerrissen, welches die Kunst durcli allerhand Regeln 
an die Akademie fesselte: Konstruktion, Symmetric (Anatomie) der Proport ionen, Perspek- 
tive usw. — die Regeln, welche jeder Talentlose schliesslich leiclit beherrscht — , die malerische 
Kliche der Kunst! 

Alle unsere Fach- und Gelegenheitskritiker sollten die ersten sein, welche verstehen 
sollten, dass es hochste Zeit ist, den dunklen Vorhang zuriickzuschlagen und das Fenster 
der echten Kunst zu offnen! 
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Die meisten Schriften liber Kunst sind von 
Leuten verfasst, die keine Kiinstler sind: 
daher alle die falschen BegrifFe und Urteile. 


DELACROIX 



BILDNIS KINES STEINMETZEN (13. Jahrhundcrt) 




DIE MASKEN 


von AUGUST MACKE 


in sonniger Tag, ein trliber Tag, ein Perserspeer, ein Weihgefass, ein Heidenidol und 



-1— ' ein Immortellenkranz, eine gotische Kirche und eine chinesische Dschunke, der Bug 
eines Piratenschiffes, das Wort Pirat und das Wort lieilig, Dunkelheit, Nacht, Fruhling^ 
die Zimbeln und ihr Klang und das Schiessen der Panzerschiffe, die agyptische Sphinx 
und das Schonheitspflaster auf dem Backchen der Pariser Ivokotte. 

Das Lampenlicht bei Ibsen und Maeterlink, die Dorfstrassen- und Ruinenmalerei, 
die Mysterienspiele im Mittelalter und das Bangemachen bei Kindern, eine Landschaft 
von van Gogh und ein Stilleben von Cezanne, das Surren der Propeller und das Wiehern 
der Pferde, das Hurrageschrei eines Reiterangriffs und der Kriegsschmuck der Indianer, 
das Cello und die Glocke, die schrille Pfeife der Lokomotive und das Domartige des Buchen- 
waldes, Masken und Biihnen bei Japanern und Hellenen und das geheimnisvolle, dumpfe 
Trommeln des indischen Fakirs. 

Gilt nicht das Leben mehr, denn die Speise, und der Leib mehr, denn die Kleidung. 

Unfassbare Ideen aussern sich in fassbaren Formen. Fassbar durch unsere Sinne 
als Stern, Donner, Blume, als Form. 

Die Form ist uns Geheimnis, weil sie der Ausdruck von geheimnisvollen Ivraften 
ist. Nur durch sie ahnen wir die geheimen Ivrafte, den ,,unsichtbaren Gott“. 

Die Sinne sind uns die Briicke vom Unfassbaren zum Fassbaren. 



BRASTLTKN 



OSTKRIXSKLX 


Schanen der Pflanzen und Ticre ist: Ihr Gehcimnis 
fiililen. 

Horen des Donncrs ist: Sein Gehcimnis fiililen. Die 
Sprache der Fonnen verstehen lieisst: Dem Gehcimnis 
nalier sein, leben. 

Schaffen von Formen lieisst: leben. Sind niclit 
Kinder Scliaffende, die direkt aus dem Gehcimnis ilirer 
Empfindung schopfen, melir als der Nachahmer griechi- 
sclicr Form? Sind niclit die Wilden Kiinstler, die ihre 
eigene Form liaben, stark wie die Form des Donncrs? 

Der Donner iiussert sich, die Blume, jede Kraft 
anssert sich als Form. Auch der Mensch. Ein Etwas 
treibt auch ilni, Worte zu finden fiir Bcgriffe, Klares aus 
Unklarem, Bcwusstes aus Unbewusstem. Das ist sein 
Leben, sein Schaffen. 

Wie der Mensch, so wandeln sich auch seine 
Formen. 

Das Verhaltnis der vielen Formen untercinander lasst 
uns die einzelne Form erkennen. Blau wird erst sicht- 
bar durch Rot, die Grosse des Baumes durch die Klein- 
heit des Schmctterlings, die Jugcnd des Kindes durch 
das Alter des Greises. Eins und zwei ist drei. Das 
Formlose, das Unendliche, die Null bleibt unfassbar. 
Gott bleibt unfassbar. 

Der Mensch aussert sein Leben in Formen. Jede 
Kunstform ist Acusserung seines inneren Lebens. Das 
Aeussere der Kunstform ist ihr Inneres. 

Jede echte Kunstform entsteht auseinem lebendigen 
Wechselverhaltnis desMensclicn zu demTatsachcnmaterial 
der Naturformen, der Kunstformen. Der Duft der Blume, 
das freudige Springen des Hundes, der Tanzerin, das An- 
legen von Schmuck, der Tempcl, das Bild, der Stil, das 
Leben oines Volkes, einer Zeit. 

Die Blume offnet sich beim Dammern des Lichtes. 
Der Panther duckt sich beim Anblick der Beutc und 
seine Krlifte wachsen als Folge ilires Anblicks. Und die 
Spannung seiner Kraft ergibt die Weite seines Sprnnges. 
Die Kunstform, der Stil entsteht aus einer Spannung. 
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Auch Stile konnen an Inzuclit zugrunde gehen. Die Kreuzung zweier Stile ergibt einen 
aritten, neuen Stil. Die Renaissance der Antike, der Schongauer- und Mantegnaschiiler 
Diirer. Europa und der Orient. 

In unserer Zeit fanden die Impressionisten den direkten Anschluss an die Natur- 
erscheinungen. Die organische Naturform im Licht, in der Atmosphare darzustellen, wurde 
ihre Parole. Sie wandelte sich unter ihren Handen. 

Kunstformen der Bauern, der primitive!! Italiener, der Hollander, Japaner und 
Tahitianer wurden ebenso zu Anregern wie die Naturformen selbst. Renoir, Signac, Toulouse- 
Lautrec, Beardsley, Cezanne, van Gogh, Gauguin. Sie alle sind so wenig Naturalisten 
wie Greco oder Giotto. Ihre Werke sind der Ausdruck ihres inneren Lebens, sie sind die 
Form dieser Kiinstlerseelen im Material der Malerei. Das braucht nicht auf das Vor- 
handensein einer Kultur zu deuten, einer Kultur, die fiir uns das ware, was fur das Mittel- 
alter die Gotik war, einer Kultur, in der alles Form hat, Form, aus unserm Leben geboren, 
nur aus unserem Leben. Selbstverstandlich und stark wie der Duft einer Blume. 


-4 


Wir habon in unscrcr komplizierten und verworrenen Zeit Formen, die jeden unbedingt 
cbenso erfassen, wie dor Fouertanz den Neger oder das geheimnisvolle Trommel n der 
Fakire den Inder. Der Privatgelchrte steht als Soldat neben dem Bauernsohn. Beiden 
falirt der Parademarseh gleiehmassig dureh die Glicder, ob sie wollcn oder niclit. Im 
Kinematograph staunt der Professor neben dem Dienstmadchen. Im Varicte bezaubert 
die schmetterlingfarbene Tanzerin die verliebtesten Paare ebenso stark, wie im gotisehen 
Dom der Feierton der Orgcl den Glaubigen und Unglaubigen ergreift. 

Formen sind starke Aeusscrungen starken Lebens. Der Unterscliied dieser Aeusserungen 
untereinander besteht im Material, Wort, Farbe, Klang, Stein, Holz, Metall. Jede Form 
braueht man niclit zu verstehen. Man branch t auch niclit jede Spraehe zu lesen. 

Die geringschatzige Handbewegung, mit der bis dato Kunstkenner und Kiinstler 
alle Kunstformen primitiver Volker ins Gebiet des Ethnologischcn oder Kunstgewerblichen 
verwcisen, ist zum mindesten erstaunlich. 

Was wir als Bild an die Wand hangen, ist etwas im Prinzip Aehnliches, wie die 
geschnitzten und bemalten Pfeiler in einer Negerhiitte. Fiir den Neger ist sein Idol die 
fassbare Form fiir eine unfassbare Idee, die Personifikation eines abstrakten Begriffs. 
Fiir uns ist das Bild die fassbare Form fiir die unklare, unfassbare Vorstellung von einem 
Yerstorbenen, von einem Tier, einer Pflanze, von dem ganzen Zauber der Natur, vom 
Rhythmischen. 

Stammt das Portrait des Dr. Cachet von van Gogh niclit aus einem ahnlichen geistigen 
Leben, wie die im Holzdruck geformtc, erstauntc Fratze des japanischen Gauklers. Die 
Maske des Krankheitsdamons aus Ceylon ist die Schreckcnsgeste eines Naturvolkes, mit 
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dor seine Priester Krankes beschworen. Fiir die grotesken Zierate dor Maske finden wir 
Analogieu in den Baudenkmalern dor Gotik, in den fast unbekannten Bauten und In- 
schriften im Drwalde von Mexiko. Was Kir das Portrait des europaischeii Arztcs die welken 
Blumen sind, das sind fiir die Maske des Krankheitsbeschworers die welken Lcichen. Die 
Bronzeglisse der Xeger von Benin in Wcstafrika (im Jahre 1S89 entdeekt), die Idole von 
den Osterinseln aus deni aussersten Stillen Ozean, der Hauptlingskragen aus Alaska und 
die Holzmaske aus Xeukaledonicn reden dieselbe starke Sprache wie die Schimaren von 
Xotre-Dame und der Grabstein im Frankfurter Dorn. 

Wie zum Holm europaischer Aesthetik reden iibcrall Formen erliabene Sprache. 
Schon im Spiel der Kinder, im Hut der Kokotte, in der Freude fiber einen sonnigen Tag 
niaterialisieren sicli leise unsiclitbare Ideen. 

Die Freuden, die Leiden des Menschen, der Volker stehen liinter den Inschriften, 
den Bildern, den Tempeln, den Domen und Masken, liinter den musikalischen Werken, 
den Schaustiicken und Tanzen. \\ r o sie niclit dahinter stehen, wo Formen leer, grundlos 
gemacht werden, da ist aucli niclit Kunst. 
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DAS VERHALTN1S 
ZUH TEXT 

von ARNOLD SCHONBERG 



DEUTSCH (15. Jahrh.) 


E s gibt relativ wenig Menschen, die imstande sind, rein musikalisch zu verstehen, 
was Musik zu sagen hat. Die Annahme, ein Tonstiick miisse Vorstellungen irgend- 
welcher Art erwecken, und wenn solche ausbleiben, sei das Tonstiick nicht verstanden 
worden oder es tauge nichts, ist so weit verbreitet, wie nur das Falsche und Banale ver- 
breitet sein kann. Von keiner Kunst verlangt man Aehnliches, sondern begniigt sich 
mit den Wirkungen ihres Materials, wobei allerdings in den andern Kiinsten das Stoff- 
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liche, der dargcstelltc Gegenstand, dem bcschrankten Auffassungsverinbgen des gcistigcn 
Mittelstandes von sclbst entgegenkommt. Da der Musik als solcher ein unmittclbar er* 
kennbares Stoffliches fehlt, suclien die einen hintcr ihren Wirkungen rein formale Schon- 
heit, die andern poetische Vorgange. Sclbst Schopenhauer, der erst durch den wunder- 
vollen Gedanken: ,,Der Komponist offenbart das innerste Wesen dcr Welt und spricht die 
tiefste Weisheit aus, in einer Sprachc, die seine Vcrnunft nicht versteht; wie eine magne- 
tische Somnambule Aufschlusse gibt iibcr Dinge, von denen sie wachend keinen Be- 
griff hat/ f wirklicli Erschopfendes iibcr das Wesen der Musik sagt, verliert sich spater, 
indem er versucht, Einzelheiten dieser Sprache, die die Vcrnunft nicht ver- 
steht, in unsere Begriffe zu iibersetzen. Obwohl ihm dabei klar sein muss, dass bei 
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dieser Uebersetzung in die Bcgriffe, in die Sprache des Menschen, welche Abstraktion, 
Reduktion aufs Erkennbare ist, das Wesentliche, die Sprache der Welt, die vielleicht un- 
verstandlich bleiben und nur flihlbar sein soil, vcrloren geht. Aber immerhin ist er 
berechtigt zu solchem Vorgehen, da es ja sein Zweck als Philosoph ist, das Wesen 
der Welt, den uniiberblickbaren Reichtum, darzustellen durcli die Begriffe, durch die 
nur allzuleicht zu durchschauende Armut. Und auch Wagner, wenn er dem Durchschnitts- 
menschen einen mittelbaren Begriff von dem geben wollte, was er als Musiker un- 
mittelbar erschaut hatte, tat recht, wenn er Beethovenschen Symphonicn Programme 
unterlegte. 

Verhangnisvoll wird solch ein Vorgang, wenn er Allgemeinbrauch wird. Dann vcr- 
kehrt sich sein Sinn ins Gegenteil: man sucht in der Musik Vorgange und Gefiihle zu 
erkennen, so als ob sie drin sein miissten. Wahrend es sich bei Wagner in Wirklichkeit 
so verhalt: der durch die Musik empfangene Eindruck ,,vom Wesen der Welt" wird in 
ihm produktiv und regt eine Nachdichtung im Material einer andern Kunst an. Aber 
die Vorgange und Gefiihle, die in dieser Dichtung vorkommen, waren nicht in der 
Musik enthalten, sondern sind bloss das Baumaterial, dessen sich der Dichter nur 
darum bedient, weil der noch ans Stoffliche gebundenen Dichtlcunst eine so unmittel- 
bare, durch nichts getriibte, reine Aussprache versagt ist. 

Ist nun schon diese Fahigkeit des reinen Schauens ausserst selten und nur bei hoch- 
stehenden Menschen anzutreffen, so begreift man, wie einige den Weg zum Musikgenuss 
versperrende zufallige Schwierigkeiten diejenigen, welche unter alien Kunstfreunden den 
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nicdrigstcn Standpunkt cinnehmen, in cine iible Situation bringen. Dass namlich unscre 
Partiturcn immer schwerer lesbar werden, die relativ seltcnen Aufffihrungcn aber so 
rasch vorbeigehen, dass oft sclbst dcr Sensitivste und Rcinste nur flfichtige Eindruckc 
empfangen kann, macht cs dem Kritiker, dcr bcrichtcn und beurtcilen muss, dem aber 
meist die Fahigkeit fehlt, sich cine Partitur lebendig vorzustellcn, unmdglich, aucli nur 
mit jencr Elirliehkeit sein Amt zu versehen, zu dcr cr sich vielleicht wenigstens dann 
entschlossc, wenn sic ihm nicht scluidct. In absolutcr Hilflosigkcit stcht cr der rein 
musikalischcn Wirkung gegenfiber, und deshalb schreibt er lieber fiber Musik, die sich 
irgendwic auf Text bezieht: fiber Programmusik, Liedcr, Opern etc. Man konnte ihm 
das fast verzeihen, wenn man bcobachtet, dass Theaterkapellmcister, von denen man 
etwas fiber die Musik eincr ncuen Oper erfahren mochtc, fast ausschlicsslich vom Text- 
bncli, von der Thcaterwirkung und von den Darstcllcrn schwatzen. Es gibt ja wirklich, 
seitdem die Musikcr gcbildet sind und meinen, das beweisen zu mfissen, indem sie sich 
vor dem Fachsimpcln hfiten, kaum mchr Musikcr, mit denen man fiber Musik reden kann! 
Aber Wagner, auf den man sich schr gerne beruft, hat cnorm viel fiber rein Musi- 
kalisches gcschricben; und ich bin sichcr, cr wfirdc dicse Folgcn seiner missver- 
standenen Bcstrebungcn unbedingt desavouieren. 

Niclits als cin bequemer Auswcg aus dicscm Dilemma ist es daher, wenn cin Musik- 
kritiker fiber einen Autor schreibt, seine Komposition werde den Wortcn dcs Dichtcrs 
nicht gerecht. Der ,,Rahmcn dcs Blattcs", in welchcm cs immer gcradc an Raum 
mangclt, wenn notwendige Bcwcisc zu erbringen waren, kommt stets bcrcitwilligst deni 
Mangel an Idcen zn Hilfc und dcr Kfinstlcr wird cigcntlicli wegen ,, Mangel an Bcwcisen“ 
schuldig gesprochcn. Die Bcwcisc f fir solclic Bchauptungcn aber, wenn sie cinmal erbracht 
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werden, sind viclmehr Zeugen fiirs Gegenteil, da sic nur aussagen, wie einer ]\Iusik maclicn 
wiirde, der keine machen kann, wie die Musik also keinesfalls aussehen diirfte, wenn 
sie von einem Kiinstler sein soil. Das trifft sogar in dem Fall zu, wo ein Komponist 
Kritiken schreibt. Selbst wenn’s ein guter ist. Denn im Moment, wo er Kritiken schreibt, 
ist er nicht Komponist : nicht musikalisch inspiriert. Ware er inspiriert, so 
beschriebe er nicht, wie das Stuck zu komponieren ist, sondern komponierte es. Das 
gcht fiir den, der’s kann, sogar schneller und bequemer und ist uberzeugender. 

In Wirklichkeit kommen solche Urteile von der allerbanalsten Vorstellung, von 
einem konventionellen Schema, wonach bestimmten Vorgangen in der Dichtung eine ge- 
wisse Tonstarke und Schnelligkeit in der Musik bei absolutem Parallelgehen entsprechen 
miisse. Abgesehen davon, dass selbst d i e s e s Parallelgehen, j a ein noch viel tie feres, 
auch dann stattfinden kann, wenn sicli ausserlich scheinbar das Gegenteil davon zeigt, 
dass also ein zarter Gedanke beispielsweise durch ein schnelles und heftiges Thema wieder- 
gegeben wird, weil eine darauffolgende Heftigkeit sich organischer daraus entwickelt, 
abgesehen davon, ist ein solches Schema schon deshalb verwerflich, weil es konventionell 
ist. Weil es dazu fiihrte, auch aus der Musik eine Sprache zu machen, die fiir jeden 
,,dichtet und denkt'h Und seine Anwendung durch Kritiker fiihrt zu Erscheinungen, 
wie zu einem Aufsatz, den ich einmal irgendwo gelesen habe: ,,Deklamationsfehler bei 
Wagner'', in dem ein Flachkopf zeigte, wie er gewisse Stellen komponiert hatte, wenn 
Wagner ihm nicht zuvorgekommen ware. 

Ich war vor ein paar Jahren tief beschamt, als ich entdeckte, dass ich bei einigen 
mir wohlbekannten Schubert-Liedern gar keine Ahnung davon hatte, was in dem zu- 
grundeliegenden Gedicht eigentlich vorgehe. Als ich aber dann die Gedichte gelesen 
hatte, stellte sich fiir mich heraus, dass ich dadurch fiir das Vcrstandnis dieser Lieder 
gar nichts gewonnen hatte, da ich nicht im geringsten durch sie genotigt war, meine Auf- 
fassung des musikalischen Vortrags zu andern. Im Gegenteil: es zeigte sich mir, dass ich, 
ohne das Gedicht zu kennen, den Inhalt, den wirklichen Inhalt, sogar vielleicht tiefer er- 
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fasst liatte, als wcnn ich an der Oberflache der eigontlichcn Wortgedanken haften ge- 
blieben ware. Xocli entscheidender als dieses Erlebnis war mir die Tatsache, dass ich 
vide meiner Lieder, berauscht von dem Anfangsklang der ersten Tcxtworte, oline 
micli auch nur im geringsten um den weiteren Verlauf der poetischen Vorgange zu 
klimmern, ja ohne diese im Taumel des Komponiercns auch nur im geringsten zu cr- 
fassen, zu Endc geschrieben und erst nach Tagen darauf kam, naclizusehen, was denn 
cigentlich der poetischc Inlialt meines Liedes sei. Wobei sicli dann zu meinem grossten 
Erstaunen herausstellte, dass ich niemals dem Dichter voller gereclit worden bin, als 
wenn ich, gefiihrt von der ersten unmittelbaren Beriihrung mit dem Anfangsklang, alles 
errict, was diesem Anfangsklang eben offenbar mit Notwendigkeit folgen musste. 

Mir war daraus klar, dass es sich mit dem Kunstwcrk so vcrhalte, wie mit jedem 
vollkommenen Organismus. Es ist so homogen in seiner Zusammensetzung, dass es 
in jeder Kleinigkeit sein wahrstes, innerstes Wesen enthiillt. Wcnn man an irgend- 
einer Stelle des menschlichen Korpers hineinsticht, kommt immer dasselbe, immer Blut 
heraus. Wenn man cinen Vers von einem Gcdicht, einen Takt von einem Tonstiick hort, 
ist man imstande, das Ganze zu erfassen. Genau so wie ein Wort, ein Blick, cine Geste, 
der Gang, ja sogar die Haarfarbe geniigen, um das Wesen eines Menschen zu erkennen. 
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So liatte ich die Schubert-Lieder samt der Dichtung bloss aus der Musik, Stefan Georges 
Gedichte bloss aus dem Klang heraus vollstandig vernommen. Mit einer Vollkommen- 
heit, die durch Analyse und Synthese kaum crreicht, jedenfalls liiclit iibertroffen worden 
ware. Allerdings wenden sich solche Eindriicke meist nachtraglich an den Verstand 
und verlangen von ihm, dass er sie fur einen umganglichen Gebrauch herrichte, dass 
er zerlege und sortiere, messe und priife, dass er in jederzeit ausdriickbare Einzelheiten 
auflose, was man als Ganzes besitzt, aber nicht vcrwenden kann. Allerdings geht sogar 
das kiinstlerische Schaffen oft diesen Umweg, ehe es zur eigen tlichen Konzeption gelangt. 
Aber es sind Anzeichen vorhanden, dass sogar die andern Kxinste, denen Stoffliclies 
scheinbar naher liegt, zur Ueberwindung des Glaubens an die Allmacht des Verstandes 
und des Bewusstseins gelangen. Und wenn Karl Kraus die Sprache Mutter des Gedankens 
nennt, W. Kandinsky und Oskar Kokoschka Bilder malen, denen der stoffliche aussere 
Gegenstand kaum mehr ist, als ein Anlass, in Farben und Formen zu phantasieren 
und sich so auszudrucken, wie sich bisher nur der Musiker ausdriickte, so sind das 
Symptome fiir eine allmahlich sich ausbreitende Erkenntnis von dem walircn Wesen der 
Ivunst. Und mit grosser Freude lese ich Kandinskys Buch ,,Uebcr das Geistige in der 
Kunst“, in welchem der Weg fiir die Malerei gezeigt wird und die Hoffnung erwacht, 
dass jene, die nach dem Text, nacli dem Stofflichen fragen, bald ausgefragt haben 
werden. 

Dann wird auch klar werden, was in einem andern Fall schon klar war. Ivein 
Mensch zweifelt daran, dass ein Dichter, der einen historischen Stoff bearbeitet, sich mit 
der grossten Freiheit bewegen darf und dass, wenn ein Maler lieute noch Historien- 
bilder malen wollte, er nicht genotigt ware, mit einem Geschichtsprofessor zu konkur- 
rieren. Weil man sich an das zu halten hat, was das Kunstwerk geben will, und nicht 
an das, was sein ausserer Anlass ist. Weil also auch bei alien Kompositionen nach 
Dichtungen die Genauigkeit der Wiedergabe der Vorgange fiir den Ivunst wert ebenso 
irrelevant ist, wie fiir das Portrat die Aehnlichkeit mit dem Vorbild, wo doch nach 
hundert Jahren keiner diese Aehnlichkeit mehr kontrollieren kann, wahrend noch 
immer die Kunstwirkung bestehen bleibt. Und nicht deshalb bcsteht, weil, wie vielleicht 
die Impressionisten meinen, ein wirklicher Mensch, namlich der scheinbar dargestellte, 
sondern der Iviinstler uns anspricht, der sich hier ausgedruckt hat, der, dem in einer 
hoheren Wirklichkeit das Portrat ahnlich zu sehen hat. Hat man das eingesehen, so ist 
es auch leicht zu begreifen, dass die ausserliche Uebereinstimmung zwischen Musik und 
Text, wie sie sich in Deklamation, Tempo und Tonstarke zeigt, nur wenig zu tun hat 
mit der innern und auf derselben Stufe primitive!' Naturnachahmung steht, wie das Ab- 
malen eines Vorbildes. Und dass scheinbares Divergieren an der Oberflache notig 
sein kann wegen eines Parallelgehens auf einer hoheren Ebene. Dass also die Beur- 
teilung nach dem Text ebenso verlasslich ist wie die Beurteilung der Eiweissstoffe nach 
den Eigenschaften des Kohlenstoffs. 
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D ie Geburt, das letzte Scheiden dies gibt der Himmelsherrscher. 

Krotenstimme, jasminblume — dies gibt der Himmelsherrscher. 
Sommerhitze, Friihlingsblumen, Trauben des gebraunten Herbstes, 

In den Bergen Schneelawinen — alles gibt der Himmelsherrscher. 

Den Gewinn und die Ruine, auf der Reise Gluck und Sterben, 

Konigsmacht und Spinngewebe — alles gibt der Himmelsherrscher. 
Schelmenblick dem Mundschenkauge, Weisenehre — weissen Haaren, 
Stramme Haltung und den Buckel — alles gibt der Himmelsherrscher. 
Euphratstrom, Gefangnistunne, Felsenmauern, Wiistenfernen, 

Alles, was mein Auge sieht — alles gibt der Himmelsherrscher. 

1st mein Schicksal — Macht des Lachens, die Begegnungs-, Scheidungsklange, 
lch verwunsche nicht mein Schicksal — alles gibt der Himmelsherrscher. 



HOLZFIGUREN 

(Malayisch) 


Aus „Der Kranz der Friihlinge“ 
von M. K u s in i n, 
ins Deutsdie iibersetzt von K. 



CfiZANNE 


DIE KENNZEICHEN DER ERNEUERUNG IN DER MALEREI 

von ROGER ALLARD 1 ) 


D ie Entfaltung eines malerischen Stiles mitzuerleben bis zu seiner Verknocherung 
und seinem Tode, der iiberdauert wird von dem Pseudostile seiner Epigonen, bildet 
fiir den Geist die beste Schule, die Gesetzmassigkeit kiinstlerischer Evolutionen zu 
studieren. 


) Uebersetzung des franzosischen Manuskriptes. 
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Xachdem lien to dor Impressionism us dor Vergangenheit augchort, konncn wir seine 
historischc Bezielmng niclit nnr, wie cs bis jetzt sooftgotan wnrde, zn dor ihm unmittclbar 
vorausgogangonon Periode aufdockcn, sondern auch zn der ihm folgcndcn, zn dcr Knnst 
unseror Tago. 

Die unleugbaren Analogien des Improssionismus mit dem Naturalismus, vor allcm 
in der spateren Periode, sind wohl der tieferc Grnnd, warum der Imprcssionismus zn keiner 
grossen Stilbildung zu fiihren vermochte. Wahrcnd in alien andcrcn Zeitcn grosse Kunst- 
epochcn schnlbildend waren und die Formcn der grossen Erncucrer feste Stile schufen, 
gonnten die engen Grcnzen des imprcssionistischcn Prinzips nnr drei bis vier grossen 
Kiinstlern die voile Entfaltimg ilircr Pcrsonlichkcit. 

Ucberrasclicndc Reaktioncn folgtcn, wie dcr Nco-Imprcssionismus, dcr im Grundc 
einc verstccktc Restauration war und schliesslich zum Fcinschmeckertum auswuchs. So- 
gar das grosse Erbc Cezanncs wurdc zerpfluckt und die Miihsal seiner Entdeckungcn zur 
leichten Ware gemacht, wahrcnd Cezanncs Ivunst das Arsenal ist, aus dem heute die moderne 
Malerei sich die Schwcrtcr zum ersten Waffcngange holt, urn Naturalismus, falschc Lite- 
ratim und Pscudoklassizismus aus dem Fclde zu schlagcn; dcr Ivampf gcht heute um anderc 
Dingc. 

Diesc kurze Vorgcschichtc des ,, Kubismus" bis zu seiner endlichen Formulierung 
in der Knnst darzustcllcn, scheint uns wichtig, um den Trivialitaten und falschen Berichten 
zu begegnen, die sich heute in alien Rcvucn und Zcitungcn iiber den bcriichtigtcn Kubismus 
breit machcn. 


* 


* 


* 


Was ist dcr Kubismus? 1 ) 

In erster Linic der bewusste Wille, in der Malerei die Kenntnis von Mass, Volumcn 
und Gewicht wicdcrhcrzustcllcn . 

Statt dcr imprcssionistischcn Raumillnsion, die sich auf Luftpcrspcktive und Farben- 
naturalismns grundet, gibt der Kubismus die schlichten, abstrakten Formcn in bestimmten 
Bczichnngcn und Massvcrhaltnisscn zucinandcr. Das erste Postulat des Kubismus ist also 
die Ordnung dcr Dingc, und zwar niclit naturalist ischer Dingc, sondern abstrakter Formen. 
Er fiihlt den Raum als cin Zusammengcsctztes von Linien, Raumeinhcitcn, quadratischcn 
und kubischcn Gleichungcn und Wagvcrhaltnisscn. 

l ) Vgl. vcrschiedenc Artikcl daruber in l’Art Libre (Nov. 1910), Lcs Marches du Sud-Ouest 
(Juni 1911), La Revue Independante (Aug. 1911), La Cote (Okt. — Nov. 1911) etc. 
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In dieses mathematische Chaos eine kiinstlerische Ordnung zu bringen, ist die Auf- 
gabe des Kiinstlers. Er will den latenten Rhythmus dieses Chaos erwecken. 

Fiir diese Anschauung ist jedes Weltbild ein Zentrum, dem die verschiedenartigsten 
Krafte streitend zustreben. Der ausserliche Gegenstand des Weltbildes ist nur der Vor- 
wand oder besser gesagt: Das Argument der Gleichung. Er war gewiss von jeher nichts 
anderes in der Kunst — nur lag dieser letzte Sinn jahrhundertelang in einem tiefen 
Verstecke, aus dem ihn heute die moderne Kunst zu holen sucht. 

Ist es nicht merkwlirdig, wie schwer es unsern heutigen Kritikern und Aestheten 
fallt, die Berechtigung einer Umwertung des Naturbildes in eine exakte und abstrakte 
Formenwelt der bildenden Kunst zuzugestehen, wahrend ihnen auf anderen Gebieten, in 



Musik und Pocsie, eine ahnliche Abstraktiou ein selbstverstandliclies Postulat ist? Camille 
Mauclair z. B. sieht im Kubismus niclits aaderes als eine scholastisclie Sophistik, die zur 
Sterilisierung des schopferischen Gedankens fiihrt. Er vergisst, dass zum Genuss eines 
Kunstwerkes zwei schopferische Wesen gehoren: Einmal der Iviinstler, der es schafft, der 
grosse Errcger und Erfinder, und zum anderen der Beschauer, dessen Geist den Ruck- 
schluss zur Natur finden muss — je weitere Wege beide wandern, um sich scliliesslich am 
selben Ziel zu finden, desto schopferischer arbeiteten beide. 

Jeder, der aufmerksam seinen eigenen asthetischen Genussempfindungen nachgeht, 
wird die Wahrlieit dieses Satzes fiihlen. 

Wenn manclie die Moglichkeit einer gesetzmassigen Ergriindung astlietischer 
Wirkungen von vornherein verneinen, so konnte man sie wieder fragen, ob wohl Ordnung 
dasselbe sei als Unordnung? Kami oder muss der menschliche Geist hier nicht mit Thesen 
und Unterscheidungen eintreten? Womit niclit geleugnet wird, dass alle Werte in der 
Welt und nicht zum wenigsten die asthetischen relativ und wandelbar sind. 


Es eriibrigt noch, einige Worte fiber die Ausdrucksformen und Mit tel zu sagen, die 
in dem weiten System des Kubismus bis heute Anwendung gefunden haben; denn die Ent- 
wicklung dieser Ideen liegt noch in den ersten Anfangen. 

Man entmaterialisierte das Weltbild, indem man seine einzelnen Teile voneinander 
zu losen versuchte; andere suchten ein System, die Gegenstiinde umzubilden, bis sie zu 
abstrakten kubistischen Formen und Formeln wurden, zu Gewichten und Massen. 

Es kamen die Ideen der Futuristen (,,le cinematisme“), die an die Stelle der alten 
europaischen Gesetze der Perspektive eine neue, gewissermassen zentrifugale Perspektive 
setzen, die dem Beschauer nicht mehr einen bestimmten Platz anweist, sondern sozusagen 
um das Objekt herumfiihrt; andere versuchen eine gegenseitige Durchdringung der Objekte, 
um den Ausdruck der Bewegung zu steigern. 

Freilicli ergibt keiner dieser Gedanken, getrennt oder vereint, einen kiinstlerischen 
Kanon fur das Schaffen, ilire erschreckende Fruchtbarkeit tragt vielmchr das schlimme 
Merkmal der Dekadence. Auf solcher Basis lasst sich kein gesundes asthetisches Gebaude 
auffiihren. In der Literatur haben wir heute dieselbe Bewegung: Der heisse Drang nach 
Synthese treibt die Geister zu willkurlichen Aufstellungen, die die Poesie ins Pittoreske 
treiben, das zugleich die Schwelle zur gemiedenen — Anekdote ist; ein gefahrlicher circu- 



HENRI MATISSE LA DANSE 



39 



las vitiosus, der die Geister bannte. So crscheint uns der Futurismus eine Wucherung am 
gesunden Stamm der Kunst. 

Hier, wo wir das Recht der neuen, konstruktiven Bewegung in der Kunst proklamieren, 
wenden wir uns aber in Verteidigung der guten Sache gegen jene romantisehe Anschauung, 
die dem Schaffenden das Denken und die Spekulation iiberhaupt verbieten will und ihn 
nur als Inspirierten und Traumer sehen will, dessen linke Hand nicht weiss, was die reelite tut. 

Das erste und vornehmste Recht des Kiinstlers ist, ein bewusster Baumeister seiner 
Ideen zu sein. 

Wie viele hochbegabte Klinstler unserer Tage verbluteten an ihrem Wcrke in Nieht- 
aehtung ihres Rechtes, be wusst zu arbeiten. Die Aufrichtigsten unter ihnen erkannten 
die eiserne Notwendigkeit neuer asthetischer Gesetze und des Wissens um dicse Gesetze. 

Der Ivubismus ist keine neue Phantasmagoric der ,,Wilden“, kein Skalptanz um die 
Altare der ,,Offiziellen“, sondern der ehrliehe Schrei nacli einer neuen Disziplin. 

Unter diesem Gesichtspunkt ist auch der alte Streit um die Prioritat seiner Ent- 
deckung ausserordentlich belanglos. Fraglos haben Derain, Braque und Picasso die crsten 
formalen Versuche im kubistischen Sinne gemacht, denen dann bald systematischere Werke 
von anderen folgten. Wir schulden cs dem Geist und Temperament dieser Klinstler, ihre 
Namen an die Spitze dieser objektiven Betrachtung zu stellen, die nicht so sehr die Talente 
zu werten sich unterfangt, als lediglich die Kurve der Entwicklung zu zeigen. Diese Kurve 
hat seit dem Herbstsalon 1910 cine sehr prazise Richtung angenommen. Die Ausstellungen 
der Independants und des Herbstsalons von 1911 brachten dann schliesslich die entschcidende 
Klarheit, so dass man von einer „Erneuerung" der Malerei reden durfte. Bemerkenswert 
war die Haltung der Kritik, die aus ilirer bisherigen Reserve herausging und bitterbose und 
beleidigend wurde. Sie liatte sich die Spriinge einiger j linger Fiiehse gefallen lassen; aber 
dass man sie vor eine ernste Bewegung stellte, die den endlichen Zusammenbruch der 
greisenhaften Kunst herbeizuflihren drohte, das sehien ihr unertraglich. Sie druckte allzu 
deutlich ihr Befremden daruber aus, dass diese neuen Maler gar nicht daran zu denken 
schienen, ihnen den Sand aus den rniiden Augen zu reiben, um die Athletik dieser neuen 
Bilder sehen zu konnen. Die Kritik verlor so alle Fassung vor dem uniibersehbaren, pul- 
sierenden Leben dieser reichen Bewegung, die sie am liebsten als Massenmystifikation hin- 



4 " 



CEZANNE 


zustellen vcrsuclitc; freilich vcrgcblich, dcnn cs standen zu starkc Grosscn in den Rcihcn 
dcr neuen dialer, wic Mctzinger odor Lc Fauconnicr, der in die fcinc Architcktur seiner 
Raumgebildc die vornehme Reserve seines nordlichen Charakters legt. Dann Albert Gleizes, 
der seine rcichc Vorstcllungswelt in logische Konstrnktioncn zwingt. Dann Fernand Legcr, 
ein uneriniidlichcr Sucher neucr Massverhaltnissc ; schliesslich dcr malcrischc Robert Delau- 
nay, der am weitesten die Fliichcnarabeske iiberwunden hat und uns den Rhythmus der 
grosscn, unbegrenzten Tiefen zeigt. 
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Abscits von der traumhaften Kunst Rouaults und oline Anschluss an den begabten 
und feinsinnigen Matisse geht diese Phalanx ilirem hohen Ziel entgegen. Zu ihnen zahlt 
auch die stilvolle Marie Laurencin und R. de la Fresnaye, voll Tradition und Schulung und 
voll neuer Formen. 1st es nicht ein untriigliches Zeichen der Starke der Bewegung, dass sie 
die fremdesten Elemente, in innerer Wahlverwandtschaft, in ihren Bannkreis zieht. 
Dunoyer de Segonzac, L. Albert Moreau, Marchand, Dufy, Lhote, Marcel Duchamp, 
Boussingault und viele andere Namen, von denen zu sprechen mir lioffentlich bald Ge- 
legenheit geboten wird. 

Auch bei den Bildhauern, wie Duchamp-Villon und Alexandre Archipenko, erleben 
wir die Wendung zu den neuen Ideen. 

Die neue geistige Bewegung ist auch keine innerfranzosische mehr, nachdem vom 
Auslande her derselbe Ruf zur Erneuerung der Kunst ertont. 

Ist es wohl moglich, in dieser trotzigen Bewegung etwas anderes zu erkcnnen, als 
die Auflehnung gegen eine verbrauchte Aesthetik und gleichzeitig die Schopfung eines 
neuen Kanons, der unserm Leben Stil und innere Schonheit geben soli? 
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m Jahre 1807 sagte Goethe, „in 
der Malerei fehle schon langst die 
Kenntnis des Generalbasses, es fehle 
an einer aufgestellten, approbierten 
Theorie, wie es in der Musik der 
Fall ist“. 

(Goethe im Gesprach, 
S.94, Insel-Verlag 1907.) 



BER ANARCH1E 
IN DER MUSIK 


VON TH. V. HARTMANN 



HOLZFIGUREN (Malayisch) 


A eussere Gesetze existieren nicht. Alles, wogegen sich die innere Stimme nicht straubt, 
ist erlaubt. Dies ist im allgemeinen Sinne und also im Sinne del* Kunst das einzige 
Lebensprinzip, welches einst durch den grossen Adepten des Verbum incarnata verkiindigt 
wurde. 

Und so ist in der Kunst im allgemeinen und im besonderen in der Musik jedes Mitt el, 
welches aus der inneren Notwendigkeit entsprungen ist, richtig. Der Ivomponist will das 
zum Ausdruck bringen, was im Augenblick der Wille seiner inneren Intuition ist. Dabei 
kann es leicht vorkommen, dass er eine Klangkombination notwendig braucht, die in der 
gegenwartigen Theorie als kakophonisch bezeichnet wird. Es ist klar, dass dieses Urteil 
der Theorie nicht als Hindernis in diesem Falle angesehen werden darf. Der Kiinstler ist 
vielmehr gezwungen, diese Kombination zu verwenden, da ihre Verwendung durch seine 
innere Stimme bestimmt wurde: das Korrespondieren der Ausdrucksmittel mit der inneren 
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Xotwendigkeit ist das Wesen des Schonen eines Werkes. Die Ueberzeugungskraft der 
Schopfung, die vollkommen von diesem Korrespondieren abhangig ist, zwingt schliesslich 
den Zuhorer trotz den neucn Mitteln die Schonheit des Werkes anzuerkennen. Wenn wir 
diesen Standpunkt zum Prinzip unserer Urteile erheben, so beseitigen wir dadurch die 
Schwierigkeiten der kiinstlerischen Wertung der Musikanarchisten unserer Zeit, d. h. der 
Komponisten, die bei dem Ausdruck ihres kiinstlerischen ,,Ich“ keine tiusseren Grenzen 
kennen und nur der inneren Stimme gehorchen 1 ). 

So ist jeder beliebige Zusammenklang, jede beliebige Folge der Tonkombinationen 
moglich. Und dock gerade hierstossen wir auf die grosse Frage, welche nicht nur derMusik 
allein, sondern jeder Kunst eigen ist. Alle Mittel sind gleichberechtigt ; werden sie aber 
in ihrer Summe die gewiinschte Wirkung auf das Sinnesorgan ausiiben, welches zum 
Gebiete dieser Kunst gehort? Anders gesagt konnen die Empfindungsgesetze unserer 
Sinnesorgane uniiberwindliche Schranken der absoluten Freiheit in der Mittelwahl auf- 
stellen? Diese Gesetze sind oft unbesiegbar. Das Ueberschreiten derselben fiihrt, wie man 
es oft beobachten kann, zu dem Uebergewicht der nebensachlichen Teile des Werkes, wo- 
durch das Hauptelement zum Schweigen gebracht wird. Dies geschieht durch einen ge- 
heimnisvollen Kampf der gemeinsam angewendeten Mittel, welches eine Interferenz der 


l ) Es ist angebracht, hier zu bemerken, dass die Anwendung neuer Mittel selbstverstandlich kein 
geniigender Massstab des kiinstlerischen Wertes ist, und dass andererseits trotz unserem Drang zu neuen 
Mitteln auch heute ein hochkiinstlcrisches Werk entstehen kann, welches die Grenzen der klassischen 
Formen nicht iiberschreitet. 



BALDUNG-GRIEN HOLZSCHNITT 
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gemeinsamen Wirkung der Mittel auf unsere Sinnesorgane verursacht. Wollen wir z. B. 
annehmen, dass es dem Komponisten notwendig ist, den Zuhorer durch einen gewissen 
sonderbaren Zusammenklang zu erschiittern. Es ist klar, dass zum Erreichen dieses Zweckes 
eine Reihe anderer, dem Hauptzusammenklang entgegengesetzter Zusaminenklange not- 
wendig vorhergegangen sein miissen, sonst wiirde unser Ohr durch Anwendung unserem 
Zweck gleichartiger Mittel an diese Art Mittel gewohnt und dadurch nicht melir imstande 
sein, auf die notwendige Kombination stark zu reagieren. 

Mich erwartet die Erwiderung: man darf sich nicht auf unsere Sinnesorgane ver- 
lassen, sie sind nicht vollkommen; sie sind ausserdem von vornherein unbewusst an be- 
stimmte Formeln gewohnt, die wir fur Axiome halten; andererseits wird das Gehor wie 
alles in der Welt entwickelt: das, was dem Musiker zu alten Zeiten als etwas falsches vor- 
kam, ist fur das gegenwartige Ohr ein Wohlklang. 

Darauf moclite ich folgendes erwidern: ebenso wie alles ganz unzweifelhaft sich ent- 
wickelt und verschiedenen Aenderungen unterliegt, wie alles zu seinem Ideal, zu einem 
unendlich weit entfernten Punkt strebt, ebenso werden sich auch die Gesetze unseres Gehors 
unendlich entwickeln und vervollkommnen. Unzweifelhaft sind aber die Keime der kiinf- 
tigen idealen Gehorfunktionen schon in unserem gegenwartigen Ohr vorhanden und die 
Gesetze des idealen Gehors werden trotz ihrer grossen Entfernung von unseren Zeiten doch 
im Grunde mit den Gesetzen unseres gegenwartigen Gehors verwandt sein. Andererseits 
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ist oft das, was wir zuin Gesetz unseres Gehors erheben, in Wirklichkeit kein Gesetz: oft 
haben sich die Theoretiker beim Untcrsuchen dieser Gesetze nicht an den Herrn auf diesem 
Gebiete gewendet, d. h. an miser Olir, sondern an seinen Nachbarn, die Vernunft, die auf 
kunstlerischem Gebiete leider nicht immer kompetent ist. Dies fiihrte oft zu sehr traurigen 
Folgen, deren schwere Hand sich im Laufe ganzer Epochen der musikalischen Entwicklung 
spiiren Hess. Man braucht sich nur an die Zeiten erinnern, als die Sexten und Terzen von 
Theoretikern fiir unerlaubte Missklange gehalten wurden. Allerdings zeichnet sich aucli 
unsere Zeit nicht durch tiefe Kenntnisse der Gesetze unseres Ohres aus, was durch die 
vollkommene Unzuverlassigkeit der gegenwartigen Musiktheorie in bezug auf 
neue Mitklange im Laufe der letzten zehn Jahre zu beweisen ist. Diese Unzuverlassigkeit 
kann aber den Glauben an neue Untersuchungen auf dem Gebiete der Gehorgesetze nicht 
umstiirzen, da diese Gesetze zweifellos existieren. 

Hier gelangen wir zu dem Gordiasknoten, es fragt sich: geht unsere innere Stimme 
in ilirer schopferischen Kraft unfehlbar Hand in Hand mit den wirklichen Gesetzen unserer 
Sinne (in unserem Fall — des Ohres) oder iibersetzt unsere unbewusste schopfcrische Kraft 
manchmal nicht vollkommen klar unsere Bestrebungen in die Sprache unserer Geflihle, 
und ist hier zur vollkommenen klaren Uebersetzung die bewusste Hilfe der Sinnesgesetze 
notwendig oder nicht? Mir scheint das Eingreifen des bewussten Elementes notwendig, 
sogar unbedingt notwendig, aber natiirlich in den Grenzen der Bereicherung der schopfe- 
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rischen Mittel, d. h. sowcit dieses bewusste Element neue Moglichkeiten eroffnet, neue 
Welten entdeckt. Hier liegt die grosse Zukimft der kommenden Theorie der Musik und 
ebenso der anderen Iviinste, die nicht das trockene ,,man darf“ oder ,,man darf nicht“ 
verkiinden wild, sondern sagen wird: ,,in diesem Fall darf das eine, das andere oder noch 
ein anderes Mittel angewendet werden", und diese Mittel werden vielleicht den fruheren 
vcrwandt sein und doch werden sie moglicherweise viel starkere Moglichkeiten offenbaren, 
als die, welche uns durch das unbewusste Gefiihl allein zur Verfiigung gestellt werden. 

Es soil also das Prinzip der Anarchie in der Ivunst begriisst werden. Nur dieses 
Prinzip kann uns zur strahlenden Zukunft, zur neuen Wiedergeburt fiihren. Es soil aber 
auch die neue Theorie den weiteren kiihnen Pfadsuchern nicht den Riicken drehen. Viel- 
mehr soil sie die Ivunst, indem sie die wahren Sinnesgesetze entdeckt, zur noch grosseren 
bewussten Freiheit, zu anderen neuen Moglichkeiten fiihren. 


DIE 

KOMPOS1TIONSMITTEL 
BEl ROBERT DELAUNAY 

von E. v. BUSSE 



GRIECHISCH 


P^claunays Bilder crscheinen demjenigen, der sie unvorbereitet sieht, vielleicht bizarr oder 
mindestcns ratselhaft. Dass an diesem Eindruck jedoch nicht die Bilder, sondern 
die Voreingenommenheit oder ein auf anderes Kunsterkennen gerichteter Sinn des Be- 
schauers schuld ist, wird hier nachzuweisen versucht, indem die Bilder nicht ,,kritisch" 
besprochen, sondern die Absichten des Kiinstlers, die Ideen, die er in seinen Schopfungen 
zum Ausdruck bringt, analysiert werden. Es wird hier der Versuch gemacht, die Arbeit 
der Ideengestaltung, die der Kiinstler durch sein Ausdrucksmittel, die Malerei, geleistet 
hat, mit Hilfe der Umgangssprache zu wiederholen, um durch dieses dem Publikum ge- 
laufigere Alittel cine Art ,, Interpretation" zu geben. Delaunay selbst gibt uns diese Inter- 
pretation nicht. Er ist Maler, und in seiner Tatigkeit so konzentriert, dass diese sein 
ganzes Ausdrucksvermogen absorbiert und ihm keine Moglichkeit lasst, sich auf andere 
Weise auszudriicken. Was auf den ersten Blick eine Beschrankung scheint, wird hier zur 
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Kraft, unci so finden seine Ideen in dor Malerei ilire natiirlichste und zugleich voll- 
kommenste Realisierung. 

Delaunay war nicht von jeher abstrakter Kiinstlcr. Seine erste Tatigkeit beschriinkte 
sich auf einfachc Wiedergabe der ausseren Natur. Er schuf sich damit einen gewissen 
Fond, der ihn gegen spiitere technische Schwierigkeiten festigte. Seine eigentliehe kiinst- 
lerische Entwicklung setzt erst ein, als er fahig geworden, sein von der Natur gegebenes 
Talent zu disziplinieren und es in den Dienst seines Ausdruckswillens zu stellen. Die der 
farbigen Organisation nicht gleichwertige lineare Behandlung seiner ersten Bilder, die trotz 
der farbigen Effekte flach und leblos wirken, brachten ihn auf perspektivische und Raum- 
probleme. Gleichzeitig vertiefte sich sein Empfindungsleben, und er erkannte seine kiinst- 
lerische Mission in der Darstellung dessen, was er aus der sich ihm darbietenden Natur 
lieraus f ii h 1 1 , d. h. in dessen Sichtbarmachung in einer auch den anderen Menschen 
fassbaren Form. SeinZiel ist nicht mein die Nachahmung und Wiedergabe der gegenstand- 
lichen Natur, sondern die Verkorperung der ihm bei der Naturbetrachtung gekommenen Idee. 

Diese Gestaltung ist Neuschopfung und bedingt als solche das Schaffen einer neuen, 
die Idee charakterisierenden Art des Ausdrucksmittels. Das Suchen nach der Art, seine 
Ideen sinngemass und bis ins kleinste Detail der Maltechnik konsequent auszudriicken, 
ist das Leitmotiv durch den Entwicklungsgang des Kiinstlers. Das Formale tritt damit 
zunachst in den Vordergrund. Das Sujet spielt eine absolut untergeordnete Rolle, aber 
es steht zu der in ihm zum Ausdruck gebrachten Idee in engem Bezug, da der Kiinstler 
immerhin das wahlt, was die Idee am einfachsten zu geben imstande ist. 

Das erste Stadium dieses Entwicklungsganges kennzeichnet das Bild: ,,St. Severin'*. 
Die Absicht des Kiinstlers ist es, den Blick des Beschauers auf den Bildmittelpunkt zu 
konzentrieren. Er erreicht es nicht durch inhalt liche oder gegenstandliche Mittel (nach 
dem betreffenden Punkte hinstrebende bewegte Korper), sondern durch eine entsprechende 
Raumdynamik, die durch sinngemasse Verteilung und Korrespondenz von Farben, sowie 
der Bewegungstendenz entsprechende Kurven gegeben ist. Delaunay geht auf Delacroix’ 
Gemalde: ,,Die Eroberung Konstantinopels durch die Kreuzfahrer", oder genauer auf 
die viel freier aufgefasste Skizze hierzu zuriick, in der die Raumdynamik auch durch die 
latente Bewegung dcr Massen, nicht durch die in Bewegungsposen fixierten Korper gegeben 
ist, und in der samtliche Linien — z. B. auch die Strassen der im Hintergrund sichtbaren 
Stadt — auf diese Bewegung eingestellt sind. Wahrend aber Delacroix durch die Betonung 
des gegenstandlichen Inhalts dieses Bildes gezwungen war, Konzessioncn an historische, 
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St. Severin 


wic dekorative, also ausserkiinstlcrischc Anfordcrungen zu machcn, bleibt Delaunay in 
dcr radikalcn Durchfiihrung seines Bcwcgungsmotives konsequent. Einc Inkonsequenz 
in dem Bildc aber liegt darin, dass er neben dicscn nur der Gestaltung seiner Idee dicncnden 
Faktoren noch die Natur tcilwcisc in cinfachcr Imitation wiedergibt, also glcichzeitig ein 




Abbild des physischen Eindrucks der Kirclie darstellt. Der so deni Beschauer nocli deutlich 
erkennbare, das Aeussere der Naturerscheinung ohne Abstraktion wiedergebende Inhalt, 
das ,,Sujet“ des Bildes dient nicht der Idee, sondern stort sie, verwirrt den Beschauer und 
halt ihn von der reinen Erfassung der Darstellung dieser Idee ab. Das Bild wird daher 
der Mehrzahl der Beschauer nur als ein verzerrtes Naturabbild erscheinen. 

Uni diese storende Ablcnkung von der Hauptidee zu beheben, erscheint. als logische 
Fortsetzung des begonnenen Gestaltungsganges die Vermeidung der imitativen Wiedergabe 
der ausseren Natur und deren Ersatz durch Faktoren, die nur das latente Gesetz dcr Natur 
wiedergeben. Die Gestaltung dieses Gesetzes soli — analog etwa zu dem in der Umgangs- 
sprache angewandten ,,entlehnten Begriff ‘ — im Beschauer ein dem Natureindruck korre- 
spondierendes Gefiihl erwecken. In seinem ,,Eiffelturm“ versucht der Kiinstler dieses 
Problem zu losen. Er zerstort zu diesem Zwecke das optische Bild des Naturlichen, zerlegt 
es in kleine Teile, deren Grosse, Farbe, und Anordnung wieder in den Dienst der bereits 
angewandten Raumdynamik treten. Der Kiinstler ist jedoch auch auf dieser Entwicklungs- 
stufe noch insofern inkonsequent, als er in den einzelnen Teilchen des zerlegten Natur- 
bildes noch Fragmente des optischen Naturbildes gibt, die jedes fur sich cine Imitation 
der Natur darstellen. Er wagt noch nicht, die letzten Konsequenzen zu ziehen. Es koriunt 
darauf an, diese Teilchen so zu gestalten, dass sie technisch durch andere Mittel dargestellt 
werden. 

In seinem die niichste Entwicklungsstufe charakterisierenden Bilde: ,,Die Stadt", 
erscheint dieses neue Mittel in Gestalt des geometrischen Kubus. In diese Form werden 
alle ausserlich bestehenden aufgelost, d. h. iibertragen. Nicht gelost ist hier das Problem 
der Raumdynamik. Der Rhythmus der latenten Bewegung bcgreift noch nicht alle Be- 
wegungs rich tun gen in sich. Auch beeintrachtigt die dominierende Hohenbewegung 
die Ausgeglichenheit samtlicher Bewegungen. Es fehlt noch ein volliges Aequilibrieren 
aller Faktoren. 

Die Losung dieses Problems gelingt in der Wiederholung der ,,Stadt“. Unter Bei- 
behaltung des technischen Mittels der Kuben erfolgt hier die Weiterentwicklung durch 
Ausgleichen samtlicher Bewegungsrichtungen. Der Tiefen- und Hohenbewegung wird 
eine entsprechende Breitenbewegung, sowie eine kreisende und schliesslich eine kon- 
zentrische entgegengesetzt. Durch die konzentrische Bewegung erhalt das Bild den Wert 
eines abgeschlossenen, allein fiir sich bestehenden Ganzen — im Gegensatz zu dem ohne 
sie nur vorhandenen fragmentarischen Ausschnitt aus dem Raume, der iiber den Bild- 
rahmen hinaus beliebig erweitert werden konnte. Die konzentrische Bewegung ist erreicht 
durch starkere Brechung samtlicher Linien, je mehr sie sich dem Bildmittelpunkt nahern, 
also durch Verkleinerung der Kuben. Die farbige Behandlung unterstiitzt die durch die 
lineare Konstruktion gegebene Raumdynamik dadurch, dass die Anordnung der Farbtone 
dem Beschauer die Bewegungen ebenfalls suggeriert. 


DELAUNAY 


La fenetre sur la ville 


Mit der zweiten ,,Stadt“ diirfte Delaunays formal e Entvvicklung eine Stufe er- 
reicht liaben, auf der er zunachst haltmachen kann. Er wird die erworbenen Erfahrungen 
auch fur andere Aufgaben der Malerei nutzbar machen konnen. Hat ihm bisher die ,,Land- 
schaft", oder sogar nur ein bestimmter Teil derselben zur Veranschaulichung seiner Ideen 
gedient, so ist er nun bestrebt, diese Ideen: die innere Gesetzmassigkeit alles Bestehenden, 
und deren ebenso subjektive Erfassung wie Wicdergabe auf alles das auszudehncn, was 
das Auge und der Sinn zu erfassen vermag. 


EUGEN KAHLER 


A in 13. Dezember 1911 ist Eugen Kahler, kaum 30 Jahre alt, in Prag gestorben. Der Tod 
^ hat ihn zart in seine Arme genommen, ohne Leiden, ohne das Grauenhafte und oft 
Hassliche. Man mochte sagen: Kahler starb biblisch. 

Und so entsprach der Tod Kahlers seinem Leben. 

Er war am 6. Januar 1882 in Prag in einer wohlhabenden Familie geboren. Er be- 
suchte ftinf Jahre das Gymnasium und dann die Handelsakademie, was uns heute beinahe 
unglaublich erscheint: so weit stand Kahler seelisch vom Praktischen und so tief lebte er 
in seinem Traumlande. Schon 1902 sollte er als Kunstschiiler nach Miinchen gehen, er- 
krankte aber an einer Nierenentziindung und wurde in Berlin operiert. Nach diesem ersten 
drohenden Anpochen seiner Krankheit konnte Kahler sicli doch vollstandig dem Kunst- 
studium widmen. Zwei Jahre in der Knirr-Schule, ein Jahr auf der Miinchener Akademie 
bei Franz Stuck, ein Jahr Unterricht bei Habermann, und Kahler fiihlte sich stark genug, 
allein seinen Weg zu suchen. 

Seine innere Stimme war so klar, deutlich und prazis, dass er sich vollkommen auf 
ilire Fiihrung verlassen konnte. Eine Reihe von Reisen in verschiedenen Landern (Paris, 
Brussel, Berlin, London, Aegypten, Tunis, Italien, Spanien) war in Wirklichkeit nur immer 
dieselbe Reise in demselben Land. In derselben Welt, die man Kahler- Welt nennen muss. 
Hier und da trat wieder dieselbe Krankheit auf und Kahler musste manchmal wochenlang 
im Bett bleiben. Er blieb aber vollkommen derselbe: im Liegen zeichnete und malte er 
seine Traume, las sehr viel und fiihrte sein merkwiirdig intensives inneres Leben weiter. 
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So entstanden z. B. in London viele echtkahlersche Aquarelle, die allein ein geniigendes 
Resultat eines Kiinstlerlebens sein konnten. Ebenso war es im Winter ign in Miinchen, 
wo er mit Fieber im Sanatorium liegend wieder eine lange Serie wunderbarer Aquarelle 
malte. So ging es dann weiter: von einem Sanatorium zum anderen reisend, bis zum letzten 
Atemzug blieb Kahler sich treu. Und sein Tod war schon, wie sein Leben. 

Die zarte, traumerische, heitere Seele K aiders mit etwas rein hebraischem Beiklang 
der unstillbaren mystischen Trauer, hatte nurvor einem Angst — vor dem ,,Unnoblen". 
Und seine durch und durch v ornc h m e Seele schien in unsere Tage nicht zu gehoren. 
Es schien, dass diese Seele geheimnisvoll mit verborgenem Zweck aus den biblischen Zeiten 
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in unsere Zeiten gesandt wurde. Es schien, dass eine giitige Hand sie wieder von unseren 
Zeiten befreien wollte. 

Kahler hat zahlreiche Oelbilder, Aquarelle, Zeichnungen, Radierungen hinterlassen. 

In Munchen hatte er eine kleine Kollektivausstellung vor etwa dreieinlialb Jahren 
in der ,,Modernen Galerie" Thannhauser gehabt, die auf die gewohnte Weise von der Kritik 
von oben herab und mit belehrenden Weisungen empfangen wurde. 

Eine grosse Zahl tief erlebter Gedichte wurden nach seinem Tod gef unden. von denen 
er nie gesprochen. 


K. 
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PROMETHEUS VOH SKRJABIH 


von L. SABANEJEW 


s ist schwer, bei der Analyse dcs Skrjabinschen Schaffens die einzelnen Gestaltungen des- 



selbenvon der allgemeinen Idee, der endgliltigen ,,Kunstidee“, die jetzt demBewusstsein 
des Ivomponisten vollkommen klar geworden ist, zu trenncn. Das ist die Kunstidee als 
ein gewisser mystischer Vorgang, der zum Erreichen eines ekstatischen Erlebnisses dient 
— der Ekstase, dem Sehen in hdheren Planen der Natur. Wir sehen einc logische Ent- 
wicklung dieser Idee von Skrjabins erster Symphonie bis zum Prometheus. In der ersten 
Symphonie — ein Hymnus der Kunst als Religion, in der dritten — die Befreiung des 
Geistes von Ketten, Selbstbehauptung der Personlichkeit, ein Poem der Ekstase — Freude 
des freien Vorganges, die Schaffensekstase. Dies alles sind verschiedene Entwicklungs- 
stadien einer und derselbcn Idee, welche die vollkommene Verkorperung im Skrjabinschen 
Mysterium finden soil — in grandiosem Ritualvorgang, in welchem zum Zweck des eksta- 
tischen Aufschwunges alle Erregungsmittel, alle ,,Sinnenliebkosungen“ (anfangend mit 
Musik bis zum Tanz — mit Lichtspielen und Symphonien von Diiften) ausgeniitzt werden. 
Wenn man tief in das Wesen der mystischen Kunst von Skrjabin eindringt, wird es klar, 
dass man weder Grund noch Recht hat, diese Kunst ausschliesslich mit Musik abzugrenzen. 
Die mystisch-religiose Kunst, die dem Ausdruck der samtlichen geheimen Fahigkeiten 
des Menschen, dem Erreichen der Ekstase dient, brauchte immer und von jeher alle 
Mittel zur Wirkung auf die Psyche. Dasselbe entdecken wir z. B. in unserm gegenwartigen 
Gottcsdienst — dem Sprossling der antiken mystischen Ritualvorgange; hat sich in diesem 
Falle, wenn auch in kleinerem Massstabe, die Idee der Vereinbarung der Kiinste in eins 
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nicht konserviert, sehen wir bier nicht die Musik (Gesang, Glockenklange), plastische 
Bewegungen (das Knien, das Ritual der priesterlichen Handlung), Spiel der Diifte (Weih- 
rauch), Lichtspiel (Kerzen, die allgemeine Beleuchtung), Malerei? — Alle Kiinste haben 
sich hier vereinigt zu einem harmonischen Ganzen, zu einem Ziel — dem religiosen Auf- 
schwung. 

Dieser Aufschwung kommt zustande trotz der Einfachheit der samtlichen hier ge- 
brauchten Mittel: von den samtlichen Kiinsten, die heute in der Kirche gebraucht werdcn, 
ist die Musik allein zu einer grossen, ausgesprochenen Entwicklung gekommen; die iibrigcn 
Teile sind schwach, beinahe atrophiert. Die einzelnen Zweige der Kiinste haben sich seit 
der Zeit der antiken religiosen Handlungen selbstandig gemacht und erreichten getrennt 
eine verbliiffende Vollkommenheit. In erster Linie haben die Musik und die Wortkunst 
die hochste Entwicklung erreicht; in der allerletzten Zeit fingen die Bewegungskunst und 
die Kunst des reinen Lichtspieles — Symphonie der Farbcn — an, sich zu entwickeln. 
Die Versuche, die Bewegungskunst zu beleben, treffen wir heute immer ofter, und die Art 
mancher Neuerer in der Malerei kann man gar nicht anders bezeichnen, als eine Annaherung 
der Malerei zum reinen Farbcnspiel. 

Es ist die Zeit der Wiedervereinigung dieser samtlichen zerstreuten Kiinste 
gekommen. Diese Idee, die unklar schon von Wagner formulicrt wurde, ist heute viel 
klarer von Skrjabin aufgefasst. Alle Kiinste, von denen jede eine enorme Entwicklung 
erreicht hat, miissen, in einem Werk vereinigt, die Stimmung eines so titanischen Auf- 
schwunges geben, dass ihm unbedingt eine richtige Ekstase, ein richtiges Sehen in 
hoheren Planen folgen muss. 
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Es sind aber nicht alle Kiinste in dieser Vereinigung gleichberechtigt. Die Kiinste, 
die die unmittelbar sicli den Willensimpulsen unterordnende Substanz als Material haben, 
d. h. die fahig sind, den Willen unmittelbar zum Ausdruck zu bringen - — diese Kiinste 
werden dominieren (Musik, Wort, plastische Bewegung). Die Kiinste aber, deren Material 
von den Willensimpulsen nicht abhangt (Licht, Duft), bleiben untergeordnet : ilire Be- 
stimmung ist Resonanz, um den durch die Hauptkiinste hervorgebrachten Eindruck zu 
verstarken. Dies sind die Kiinste, die bis jetzt unentwickelt blieben, was auch vollkommen 
klar ist, da, wie gesagt, sie zu selbstandiger Existenz ohne Mitwirkung der Hauptkiinste 
nicht fahig sind. 

Solange aber die Idee des „Mysteriums“, d. h. die Idee im ganzen, noch nicht ver- 
korpert ist, ist der Versuch einer teilweisen Vereinigung der Kiinste (wenn auch 
fiirs erste von nur zwei Kiinsten) angebracht. Einen solchen Versuch macht Skrjabin 
in seinem Prometheus: er vereinigt die Musik mit einer der ,,begleitenden“ Kiinste, mit 
,,Farbenspiel", wobei das letztere, wie auch zu erwarten ist, eine sehr untergeordnete Stellung 
hat. Die Farbensymphonie des Prometheus ruht auf dem Prinzip der korrrespondierenden 


K hinge und Farbcn, liber welclic wir schon in dor ,,Musik“ gesprochen haben 1 ). Jedc 
Tonart hat cine koiTOspondierciido Farbc; jeder Harnioniemvechsel hat cincn korrcspon- 



A. X. Skrjabin verfiigt. 1m Prometheus ist die Musik von dor Farbenharmonie beinahe 
untrennbar. Diese sonderbaren sehmeichelnden und zur selben Zeit tief mystischcn Har- 
monien sind in diesen Farbcn entstanden. Dcr durcli die Musik vcrursachtc Eindruck 
wird durch dieses Farbenspiel unbeschrciblich verstarkt; liier wird das Ticforganischc 
dieser Skrjabinsehen ,,Eaunc“ und ihre gauze asthetische Logik klar. 

Wir wollen die musikalischc Seite des Prometheus untersuchcn. In dcr ,, Musik 2 ) “ 
habc ich schon Gelegcnhcit gchabt, darauf aufmerksam zu machcn, dass dcr Prometheus 
cine Kristallisation des Skrjabinsehen Stils dcr letzten Pcriode darstellt. Seit dem ersten 
Kompositionsvcrsuch suchte Skrjabin mumterbrochen nach jenen Mitklangcn, nach jenon 

*) In dicscin Artikcl (,,Musik ,f , Moskau, Jamiar toii, Nr. c;, S. iqq) sag! Sabanejew: die 
musikalischen Farbenempfindungcn Skrjabins konuen gewissermassen cine Thcorie darstcllcn, die 
allmalilich das Brwusstscin des Komponislcn solbst z u crrcichen anfangen. Da isl die Tnbollo: 


C. Rot 


Fis. Blau, grell 
Des. Violet t 


G. Orange-rosa 
D. Gclb 
A . Grim 
Jl. Blau-weisslich 
If. ahnlich dem E 


As. Purpur- violet t 
Es. | Stahlartig mit 


D. I Metallglanz 

E. Rot, dunkcl 


Bei Verteilung dieser Tone auf den Quintenkreis springt die Regelmassigkeit ins Auge. Die 
Farbcn verteilen sich beinahe vollkommen der Spclctralordnung entsprechend, indem die Abweichungcn 
nur im Sinne der Gefiililsintensitat zu konstatieren sind (z. B. E-dur — Mondweisslich). Die Tone Es 
und D finden im Spektrum keinen Platz ; nach Skrjabin haben diese Tone eine unbestimmte Farbe, 
aber cin ausgesproclien praziscs Metallkolorit. — Dieses Farbenentsprechen wurde von Skrjabin in 
seinem ^Prometheus^ gebraucht. Diejenigen, wclche den ,, Prometheus" mit entsprechenden Lielit- 
effekten gehort haben, mussten eingestelien, dass der rriusikalische Eindruck tatsachlicli vollkommen 
durch die entsprechenden Beleuchtungen gedeekt wurde und durch dieselben eine verdoppelte Kraft 
bekam und bis zur letzten Steigerung gcbracht wurde. Und dies trotz des sehr primitiven Belcuch- 
tungsapparates, welcher die Farbcn nur ganz annaliemd lieferte! Zum Schluss bemerkt Sabanejew, dass 
dieses Problem der Farbenkliinge ,,ausschlicsslieh durch minutiose Untersuchungen, d. h. durch das 
Sammeln des rein-statistisehen Materials und dcssen Bearbeitung", zu losen ist, was durch die ,,nicht 
mehr entfernte Zukmift" auch gcmacht wird. (S. 200.) 


■) Siehe Nr. 1 dcr in Moskau ersrheinenden Zcitschrift ,ATusik". 
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mystischen Klangen, welche seine Ideen verkorpern kdnnen. Einem Kenner seines Schaffens 
fallt es nicht schwer, die Evolution der spezifiscli — Skrjabinschen Harmonic von dem 
ersten Werke bis zum Prometheus zu vcrfolgen. Diese Evolution ging auf einem rein 
intuit iven Weg \'or sich. Erst in seinem letzten Werk sind die harmonischen Prinzipien, 
welche er sclion fruher unbewusst beniitzte, seinem Bewusstsein klar geworden. Es 
ist unmoglieh, darin die Aeusserung der verbluffenden Eigenschaften der musikalischen 
Intuition nicht zu sehen. Ist es denn nicht wunderbar, dass die von Skrjabin zu verschie- 
denen Zeiten unbewusst gebrauchten Harmonien, die er ohne jede ,,theoretische" Absicht 
zu linden verstand — dass diese samtlichen Elemente plotzlich sich einer strengen Gesetz- 
massigkeit unterordneten, sich in Grenzen einer bestimmten Tonleiter, eines bestimmten 
musikalischen Prinzips finden liessen. Da ist diese Tonleiter, welche aus sechs Klangen 
besteht, und ebenso die Grundharmonie, bestehend aus den sechs Klangen dieser Ton- 
leiter mit der Verteiiung derselben nach den Ouarten. 



In dieser Harmonic und bei dieser Verteiiung derselben lasst sich die grosste Mannig- 
faltigkeit der Intervalle beobachten: die reinen Ouarten c-a, a-d, die iibermassigen Ouarten 
c-fis, b-c> und die verminderte fis-b. Die Tonleiter selbst c d c fis a b wird akustisch gerecht- 
fertigt; diese Klange sind Obertone der sogenannten harmonischen Reihe der Klange, 
d. h. soldier, deren Schwingungen zueinander als cine Reihe sich folgender Zahlen stehen. 

I, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, io, ii, 12. . . . 

Die erwahnte Tonleiter (c d c fis a b) besteht aus Klangen 8, 9, 10, 11 — 13, 14, woraus 
zu schliessen ist, dass wir in diesem Falle theoretisch nicht die richtigen fis a und b finden, 
die uns bekannten fis a und b, sondern andere; d. h. sic klingen alle tiefer als bei der tem- 
perierten Stimmung. 

Den erhaltenen Akkord halt Skrjabin fur eine Konsonanz, und tatsachlich ist er cine 
Ausdehnung des gewohnten Bcgriffes eines Konsonanzakkordes, d. h. eines Akkordes, 
welchcr keine Auflosung verlangt. 


t)J 

L’nscr gewblmlicher Dreiklang ist nur cm Fall dieses Akkordcs, cin kali, wclcher 
durcli Auslassen eiiiiger Klange bestimmt wild: 


(ausgelasscn c c b) 
(ausgelassen b d fis) 
(ausgelasscn b d c) 
(ausgelasscn ecu). 


- d-fis-a (dur) 
acc (moll) 

-fis-a-c- (vermindert) 
d-jis-b- (iibermassig) 


In dieser sugar cinzeln genommenen Harmonic olmc Zusammenstellung und Ent- 
wicklung finden wir cine cigcnartig ^mystischc*' Stimmung, ctwas, was an den Klang 
eincr tiefklingcnden kolossalcn Glockc crinnert, und ctwas leuchtend Strahlendes, Irri- 
ticrendcs, gchoben Nervoscs, wenn diese Harmonic in ciner hohen Lage verwendet wird. 
Diese Harmonic schliesst in sich ein bedeutend grossercs Element dcr Mannigfaltigkcit 
als dcr gewohnte Dreiklang, welchcr nur cin Fall dieser Harmonic ist; es muss aber bemerkt 
werden, dass diese Mannigfaltigkcit im Prometheus nocli bci weitem nicht crschdpft ist. 
Hier niitzt Skrjabin bcinahe ausschlicsslich dieses Harmonieprinzip aus, was zu eincm 
cigcnartigen Eindruck fiilirt. Dcr Zuhorer, der sicli in die Welt dieser Harmonien vertieft 
hat und der ihre ,,konsonierende“ Natur fiihlt, fangt an, das ganze Gewcbe des Prometheus 
als ctwas in holiem Grade Durchsichtigcs zu sehen: cs wird klar, dass Prometheus unendlich 
einfach ist und vollkommcn ,,konsoniercnd“, so dass liicr keinc einzige Disso- 
n a n z zu finden ist. Das erklart sich auch dadurch, dass infolgc ciner grossen Anzahl 
von Kliingcn in dieser Harmonie der Autor bcinahe vollkonimen die Wcchsel- und durch- 
gehenden Noten vermeiden kann, die in der Harmonic nicht eingeschlossen sind; alle 
melodischen Stimmen sind auf den Kliingcn der begleitendcn Harmonic gebaut, alle Kontra- 
punktc sind demsclben Prinzip untergeordnet. 
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Nur diese fatsache gibt die Moglichkeit - bei deni vollkommenen ,,Konsonieren" 
and bei ausschliesslicher Durchsichtigkeit des Werkes — , zur selben Zeit fiinf bis seeks 
vcrschiedcne Themata und den thematischen Ursprung der Figuren zu vereinigen. In 
der ganzen Wcltliteratur ist Prometheus das komplizierteste poliphone und zur selben 
Zeit in scinem Gewebe das durchsiclitigste Werk. 

Es ist nicht uninteressant, die Evolution der Skrjabinsclicn Harmonic von seinen 
friihesten Werkcn an zu verfolgen. 

Schon im Walzer op. i (Vcrlag Jurgens on) gibt es die Harmonie 

as fes (as) c ges (ges c fes as), 

in welcher wir ohne Schwierigkeit die Zlige des kiinftigen ckstatischen Skrjabin erkennen. 
Hier fehlen nur zwei Notcn bis zur Harmonie des Prometheus, d. h. b und es. 

Nach einer ziemlich langen Zeit, zur Zeit der zweiten Symphonie, der dritten Sonate, 
crschienen diese Harmonien wieder, wenn auch noch immer nicht vollzahlig, d. h. in der 
Form des sogenannten Nonakkordcs mit iibermassiger (oder vermindertcr) Quinte. In 
diese Form gelit der Skrjabinsche Akkord in die Tonleiter der Ganztonc, wenn auch sein 
organischer Ursprung weit von der Ganztonskala steht. 

Dieser Akkord fangt an in der Musik Skrjabins zur Periode der dritten Symphonic 
zu ,,dominieren", als er im Laufc eines Sommers annahernd 40 klcine Werke komponiert 
hatte, einschliesslich der ,,tragischen“ und ,,satanischen" Poemc, der Poeme op. 32, der 
vierten Sonate. Hier erscheint die Harmonic des Prometheus in vollem Mass zum ersten- 
mal, z. B. in ,, Preludes" op. 37 Nr. 2 (der scchste Takt) : 

gis jis ais his eis cisis. 

Diese voile Form finden wir aber doch nicht sehr oft in dieser Periode. Ocfter in der letzten 
Phase (Poem der Ekstase, flinfte Sonate). 

Im Poem der Ekstase erscheint die synthetische Harmonie im Augenblick des Kul- 
minationspunktes (Seite 41 der Partitur) : 

es a fis c g b (es g). 

In der funften Sonate, die harmonisch dem Prometheus naher steht als die Ekstase, 
finden wir sie im zweiten Tliema; in ,,Fragilite" und anderen kleinen Werken der letzten 
Zeit erscheint sie sehr oft. Aber ihre konsequentc und voile Durchfuhrung bcobachtcn 
wir nur im Prometheus. 

Mit ihr beginnt das Prometheus-Poem*des schopferischen Gcistes, welcher, schon frei 
ge worden, frei die Welt schafft. Das ist cine Art symphonischen Konspektes dcs 
Mysteriums, worin die Mitwirkenden gczwungen werden, die ganze Evolution des schopfc- 



E. XOLDE 


ribchen Geistes mil zu erleben, wo die Teilung in empfangende, passive und in kunst- 
schopfende Mensclieninterpreten fallen wild. Diese Teilung ist im Prometheus noch zu 
beobachten: er hat die gcwohnte Form ciner Symphonie, die von Orchester und Chor 
ausgefiihrt wild. In einer blaulila Dammerung erklingt die mystische Harmonic, bei dem. 
Flattern derselben klingt das Hauptthema (i) in den Waldhornern: 
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Bei diesen Klangen entsteht die grandiose Idee des urspriinglielien Chaos, in weleliein 
zum erstenmal der Wille des schdpferischen Gcistes erklang (Thema 2) : 



Unten bringe ieli die Hauptthemata des Prometheus, aus welchen der Komponist 
sein Orchestergewebe schafft. 
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Seine ,,einzige Harmonie hat die Fahigkeit, die mannigfaltigsten Nuancen zu ent- 
halten, mit mystischem Schreck anfangend und mit strahlender Ekstase und schmei- 
chelndei Erotik endend. Ich behaupte, dass noch n i e ein derartiger Schreck in der 
Musik geklungen hat, wie in den tragischen Episoden des Prometheus, dass noch nie, 
in keinem Werk ein derartig berauschender Aufschwung gehort wurde, wie vor dem Schluss 


dieses Workcs, ein Anfsohwiing, vor welchem dor Sehluss dor „likstase‘‘ verblasst. Dor 
Idoo dos Komponisten gemass wild dor ganze Saal zu dioser Zoit von cincm blondcnden 
Strahlen erfiillt, allc Knifte dos Orchesters und dcs Chors werdcn mobilisiert, das 
Ilauptthema wird auf dom I lintergrunde dor breiton Orclioster und Orgelharmonien in den 
Trompeten durchgefuhrt. 

Xach deni allerhorhsten Aufschwung wird alles plotzlich still, das Licht lbscht aus; 
in dor lila Dammerung sind die Klange oines ekstatisolien, berauschonden Tanzes horbar, 
os kommen Lichteffokte, das Zauberspiel dor Klangelemente, spritzende, ,,liclitbringende“ 
Klaviorpassagen auf deni Hintergrund dor zischcndon Beckon. Nocli oin Aiifscbwung 
und das Orchester wird wiedor durcli ein Moor von Klangen erfasst, welchc ini Schluss- 
akkord zusammenschnielzen. Dioser Akkord ist der einzige voni Komponisten im ganzon 
Work gebrauehte ,,Dreiklang“. 



IE FRE1E HUS1K 


VON N. KUI.B1N 


DIE THESEN DER FRE1EN MUSIK 


"TXie Musik dcr Xatur — das Licht, der Donncr, das Sausen des Windcs, das Platschern 

des Wassers, der Gesang der Vogel — ist in der Auswahl der Tone frei. Die Nachtigall 
singt nicht nur nach Noten der jetzigen Alrisik, sondcrn nach alien, die ihr angenehm sind. 

Die freie Musik richtet sieh nach denselben Gesetzen der Xatur, wie die Musik und 
die ganze Kunst der Xatur. 

Der Ivlinstler der freien Musik wird wie die Nachtigall von den Tonen und Halbtonen 
nicht beschrankt. Er benutzt auch die \ T iertel- und Achteltone und die Musik mit freier 
Auswahl der Tone. 

Das kann weder das Suchen des Grundcharakters, noch die Einfachheit storen, noch 
zu photographischem Ausdruck des Lebens verpfliehten, denn das eben erleichtert die 
Stilisation. 

Anfangs werden die Vierteltone eingefiihrt. (Dieselben wurden schon im Altertum 
als ,,enharmonische Art" gebraucht, als der Mensch noch stark an ursprunglichen Instinkten 
war. Sie bestehen noch bis jetzt in der alten Musik dev Hindu.) 



M. PECHSTEIN 


DER VORZUG DER FRE1EN MUS1K 




Neucr Genuss dor ungewolmtcn Zusammcnsotzung dor Time. 

N cue Harmonic mit neuen Akkordon. 

Neuc Dissonanzen mit neuon Losungen. 

None Melodien. 

Die Auswahl dor moglichen Akkordc und Molodien wird ausserordentlieh vergrossert. 
Die Kraft dor musikalischcn Lyrik vergrossert sich, und das ist die Hauptsache, woil 
die Musik hauptsachlich Lyrik ist. Die froio Musik gibt die grossore Mogliclikcit, auf den 
Zuhdrer zu wirken und bei ihm seolische Aufrcgungen hervorzurufen. 

Die feinen Zusammensetzungen und Venindorungen dor Tone wirkon stark auf die 
Soole des Menschcn. 



LE FAUCONNIER 


L’ABONDANCE 
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Es vergrossert sich die darstellende Fahigkeit der Mnsik. Man kann die Stimme des 
geliebten Menschen wiedergeben, den Gesang der Nachtigall, das Sauseln der Blatter, 
das zarte und sturmische Gerausch des Windes und des ]\Ieeres nachahmcn. Man kann 
die Bewegungen der Seele des Menschen voller darstellen. 

Das Studieren und die Anwendung der farbigen Musik wird erleichtert. 

Man erhalt ein einfaches starkes Mittcl, um das Gehor zu iiben und zu entwickcln. 
Solche Uebungen sind geradezu notwendig fiir die Lernenden. 

Es offenbart sich eine Reihe bis jetzt unbekannter Erscheinungen : enge Ver- 
bindungen der Tone und die Prozesse der engen Vcrbindungen. 

Diese Verbindungen der benachbarten Tone der Tonleiter, welche sich nur durch einen 
Viertelton oder sogar durch geringere Entfernung auszeichnen, konnen noch enge Disso- 
nanzen genannt werden, aber sie besitzen besondcre Eigenschaftcn, welche die gewohn- 
lichen Dissonanzen nicht haben. 

Die engen Vereinigungcn der Tone rufen bei den Menschen ganz ungewohnliche 
Empfindungen hervor. 

Das Vibrieren der engvereinigten Tone wirkt grosstenteils aufregend. 

Bei solchen Prozessen sind dcr ungleiche Schlag, die Interferenz der Tone, die 
derjenigen des Lichtes ahnlich ist, von grosser Bedeutung. 

Das Vibrieren der engen Vereinigungen, ihr Gang, ihr mannigfaltiges Spiel geben 
eine viel leichtere Moglichkeit, das Licht, die Farben und alles Lebende darzustellen, als 
die gewohnliche Musik. Leichter ist es auch, lyrische Stimmung zu erzielen. 

Durch enge Vereinigungen schafft man auch musikalische Bilder, die aus besonderen 
Farbflachen bestehen, welche sich in laufende Harmonie verschmelzen, der neuen Malerei 
ahnlich. 


DIE MUSIK DER FREIEN TONE 


Es ist ein grosser Fortschritt in der Musik moglich, wenn der Kiinstler gar nicht an 
Noten gebunden ist, sondern beliebige Zw ischenraume benutzen kann, zum Beispiel ein 
Dnttel oder sogar ein Dreizehntel Tone usw. 



W. MORGNER 


Dicse Musik gibt cine voile Freiheit der Inspiration und besitzt die sclion oben- 
genannten Vorziige der natiirlichen Musik: sic kann subjektive Erlebnisse darstellen und 
zu gleicher Zeit die Lyrik der Stimmungen und Lcidcnscliaften, sowic Illusionen der 
Xatur hervorrufen. 


DIE PRAKT1SCHE ERFULLUNG DER FRE1EH MUSIK 


Die Zuhorer: 

Schr vicle irren sich, wenn sic denken, dass sogar die Viertcltone schwcr zu untcr- 
schcidcn sind. Die Erfahrung zeigt, dass alle Zuhorer leicht die Viertcltone unterscheidcn. 

Die Achtcltone werden niclit von alien Zuhorern untcrschieden. Desto starker ist 
ihr Eindruck, denn die halbcrkannten und unverstandlichen Empfindungen wirken stark 
auf die Seele des Menschen. 
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Die Ausfiihrung: 

Die Ausfiihrung der freien Musik ist sehr cinfach. Wie die Stlicke mit Vierteltonen, 
so kann man auch die Improvisation der freien Noten durch den Gesang, das Spiel auf 
dem Konterbass, Cello und einigen Blasinstrumenten, ohne jegliche Veranderung und 
ohne sie anders zu stimmen, ausfiihren. 

Die Harfe kann man auf Viertel und andere beliebige Teile der Tone stimmen. Am 
besten braucht man die ,,chromatische" Harfe. 

Der Gitarre, der Zither, der Balalaika usw. muss man noch Griffe zusetzen. 

Das Klavier kann man ebenso stimmen, nur wird dann die Zahl der. Oktaven ver- 
mindert und die Zeichnung der Klaviatur verliert ihre Bedeutung. Um sich dem zu ent- 
ziehen, kann man zwei Etagcn Saiten und Klaviatur einrichten. 

Andere Instrumente sind teils auch leicht anzuwenden und umzuandern. 

Zur Untersuchung der Erscheinungen der freien Musik ist es am einfachsten, 
Glasbecher oder Glaser zu benutzen, indem man dieselben mit Wasser bis zu ver- 
schiedenen Hohen anfiillt. 

Leicht ist es auch, zu Hause Xylophone zu bereiten. 

Das Schreiben der freien Musik: 

Das Notensystem bleibt beinahe ohne Veranderung. Die erste Zeit ist es notwendig, 
nur die Bezeichnung der Viertel hinzuzufiigen. 

Die Improvisation der freien Tone kann man vorlaufig auf Grammophonplatten 
niedersclireiben. 

Ausserdem kann man sie wiedergeben in der Form einer Zeichnung mit steigenden 
und fallenden Linien. 



O. MULLER 



UBER DIE FORMFRAGE 


von KANDINSKY 



ur bestimmten Zcit werden die Notwendigkciten reif. D.h. 
der schaffende G e i s t (wclchcn man als den abstrakten 
Geist bezcichnen kann) findet einen Zugang zur Seele, 


spiitcr zu den Scelen und \ T erursacht cine Sehnsucht, einen inncrlichen Drang. 

Wenn die zum Reifen einer prazisen Form notwcndigen Bedingungen erfiillt sind, 
so bekommt die Sehnsucht, der innere Drang, die Kraft, im menschlichen Geist einen neuen 
Wert zu schaffen, welcher bewusst oder unbewusst im Menschen zu lebcn anfangt. 

Bewusst oder unbewusst, sucht derMensch von diesem Augenblick an dcm in geistiger 
Form in ihm lebenden neuen Wert eine materielle Form zu finden. 

Das ist das Suchen des gcistigen Wertes nach Materialisation. Die Materie ist hier 
eine Vorratskammer, aus welcher der Geist das ihm in diesem Falle N 6 t i g e wahlt, 
wic es der Koch tut. 

Das ist das Positive, das Schaffende. Das ist das Gute. Der w e i s s e be* 
fruchtende S t r a h 1. 

Dieser weisse Strahl fiihrt zur Evolution, zur Erhohung. So ist liinter der Materie, 
in dcr Materie der schaffende Geist verborgen. 

Das Verhlillen des Geistes in dcr Materie ist oft so dicht, dass es im allgemeinen 
wenig -Menschen gibt, die den Geist hindurchsehen kdnnen. Es gibt sogar viele Menschen. 
die in einer gcistigen Form den Geist nicht sehen kdnnen. So sehen gerade heute vide 
den Geist in der Religion, in der Kunst nicht. Es gibt gauze Epochen, die den Geist ab- 
leugnen, da die Augen der Menschen im allgemeinen zu solchen Zeitcn den Geist nicht 
sehen kdnnen. So war es im 19. Jahrhundert und so ist es im grossen und ganzen noch heute. 

Die Menschen werden vcrblendet. 

Eine schwarze Hand legt sicli auf ihre Augen. Die schwarze Hand gehort deni 
Hassenden. Der Hassendc versncht durch alle Mittel die Evolution, die Erhohung zu 
bremsen. 

Das ist das Negative, das Zerstorende. Das ist das Bose. Die schwarze 
todbringendc Hand. 
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Die Evolution, die Bewegung nach vor- mid aufwarts, ist nur dann moglich, wenn 
die Balm frei ist, d. h. wenn koine Schranken im Wege stehen. Das ist die a u s s e r e 
Bedingung. 

Die Kraft, die auf der freien Balm den menschlichen Geist nach vor- und aufwarts 
bewegt, ist der abstrakte Geist. Er muss naturlich herausklingen und geliort werden konnen. 
Der Ruf muss moglich sein. Das ist die innere Bedingung. 

Diese beiden Bedingungen zu vernichten, ist das Mittel der schwarzen Hand gegen 
die Evolution. 

Die Werkzeuge dazu sind: die Angst vor der freien Bahn, vor der Frciheit (Banausen- 
tum) und die Taubheit gegen den Geist (stumpfer Materialismus) . 

Deshalb wird jeder neue Wert von den Menschen feindlich betrachtet. Man sucht 
ihn zu bekampfen durch Spott und Verleumdung. Der den Wert bringende Mensch wird 
als lacherlich und unehrlich dargestellt. Es wird fiber den neuen Wert gelacht und geschimpft. 

Das ist der Schreck des Lebens. 

Die Frcude des Lebens ist der unaufhaltsame, standige Sieg des neuen Wertes. 

Dieser Sieg geht langsam vor sicli. Der neue Wert erobert ganz allmahlich die 
Menschen. Und wenn er in vielen Augen unzweifelhaft wird, so wird aus diesem Wert, 
der heute unumganglich notig war, eine Mauer gebildet, die gegen Morgen gerichtet ist. 

Das Verwandeln des neuen Wertes (der Frucht der Freiheit) in eine versteinerte 
Form (Mauer gegen Freiheit) ist das Work der schwarzen Hand. 

Die ganze Evolution, d. h. das innere Entwickeln und die aussere Kultur, ist also 
ein Verschieben der Schranken. 

Die Schranken vernichten die Freiheit, und durch dieses Vernichten verhindern 
sie das Horen der neuen Offenbarung des Geistes. 

Die Schranken werden standig aus neuen Werten geschaffen, die die alten Schranken 
umgestossen liaben. 

So sieht man, dass im Grunde nicht der neue Wert das wichtigste ist, sondern der 
Geist, welcher sich in diesem Werte offenbart hat. Und weiter die fur die Offenbarungen 
notwendige Freiheit. 

So sieht man, dass das Absolute nicht in der Form (Materialismus) zu suchen ist. 

Die Form ist immer zeitlich, d. h. relativ, da sie nichts mehr ist, als das heute not- 
wendige Mittel, in welchem die heutige Offenbarung sich kundgibt, klingt. 

Dcr Klang ist also die Seele der Form, die nur durch den Klang lebendig werden 
kann und von innen nach aussen w i r k t. 

Die Form ist der aussere Ausdruck des innere n I n h a 1 1 e s. 
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Deslialb sollte man sich aus der Form koine Gottheit maclicn. Und man solltc niclit 
langer um die Form kampfen, als sic zum Ausdrucksmittel dcs inneren Klanges dicncn 
kann. Deshalb solltc man nicht in e i n e r Form das Heil suchcn. 

Diese Behauptung muss richtig verstanden werden. Fur jeden Kiinstler (d. h. pro- 
duktiven Kiinstler und nicht ,,Nacliempfinder“) ist sein Ausdrucksmittel (= Form) das 
beste, da es am besten das verkorpert, was er zu verkiinden verpfliclitet ist. Daraus wird 
aber oft falschlich die Folge gezogen, dass dieses Ausdrucksmittel auch fur die andern 
Kiinstler das beste ist odor sein solltc. 
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Da die Form nur ein Ausdruck des Inhaltes ist und der Inhalt bei verschiedenen 
Kiinstlern verschieden ist, so ist es klar, dass eszu derselben Zeit viel ver- 
se h i c d e n e Formen geben kann, die g 1 e i c h gut sind. 

Die Notwendigkeit schafft die Form. In grossen Tiefen lebende 
Fische haben keine Augen. Der Elefant hat einen Russel. Das Chamaleon verandert seine 
Farbe usw. usw. 

So spiegelt sich in der Form der Geist des einzelnen Ktinstlers. Die Form tragt den 
Stempel der Personlichkeit. 

Die Personlichkeit kann aber natiirlich nicht als etwas ausser Zeit und Raum Stehendes 
aufgefasst werden. Sondern sie unterliegt in gewissem Masse der Zeit (Epoche), dem 
Raum (Volk). 

Ebenso wie jeder einzelne Kiinstler sein Wort zu verkiinden hat, so auch jedesVolk, 
und also auch das Volk, zu welchem dieser Kiinstler gehort. Dieser Zusammenliang spiegelt 
sich in der Form und wird durch das N a t i o n a 1 e im Werke bezeichnet. 

Und endlicli hat auch jede Zeit eine ihr speziell gegebene Aufgabe, die durch sie 
mogliche Offenbarung. Die Abspiegelung dieses Zeitlichen wird als S t i 1 im Werke erkannt. 

Alle diese drei Elemente des Stempels auf einem Werke sind unvermeidlich. Es 
ist nicht nur iiberfliissig, fiir ihr Vorhandensein zu sorgen, sondern auch schadlich, da 
das Gewaltsame auch hier nichts als eine Vortauschung, einen zeitlichen Betrug erzielen kann. 

Und andererseits wird es von selbst klar, dass es iiberfliissig und schadlich ist, nur 
eins der drei Elemente besonders geltend machen zu wollen. So wie heute viele sich um 
das Nationale und andere wieder um den Stil bemiihen, so hat man vor kurzem besonders 
dem Kultus der Personlichkeit (des Individuellen) gehuldigt. 

Wie im Anfang gesagt wurde, bemachtigt sich der abstrakte Geist erst eines einzelnen 
menschlichen Geistes, spater beherrscht er eine immer grosser werdende Anzahl der 
Menschen. In diesem Augenblick unterliegen einzelne Kiinstler dem Zeitgeist, welcher 
sie zu einzelnen Formen zwingt, die einander verwandt sind und dadurch auch eine ausser- 
liche Aehnlichkeit besitzen. 

Diesen Moment nennt man eine B e w e g u n g. 

Sie ist vollkommen berechtigt und (ebenso wie die einzelne Form fiir einen Kiinstler) 
einer Gruppe von Kiinstlern unentbehrlich. 


Und so wie kc in Hoil in einer Form eines einzelnen Kiinstlers zu sucheii ist, so auch 
nicht in dieser Gruppcnforin. Fiir jede Grnp])e ist ilirc Form die beste, da sie am besten 
das verkorpert, was sie zu verkiinden vcrpflichtet ist. Man sollte aber nicht daraus schliessen, 
dass diese Form fiir alle die beste Ft oder sein sollte. Auch liier soli voile Freilieit herrschen 
mid man soli jede Form gel ten lassen, man soil jede Form fur richtig (= kiinstlerisch) 
lialten, die ein ausserer Ausdruck des inneren Inhaltes ist. Wenn man sich anders verhalt, 
so dient man nicht melir deni freien Geiste (weisser Strahl), sondern der versteinerten 
Schranke (sclnvarze Hand). 

Also auch hier koinmt man zu demselben Resultat, welches oben festgestellt wurde: 
nicht die Form (Materie) im allgemeinen ist das wichtigste, sondern der Inhalt (Geist). 

Also die Form kann angenclim, unangenehm wirken, schon, unschon, harmonisch, 
disharmonisch, geschickt, ungeschickt, fein, grob usw. usw. erscheinen, und doch muss 
sie weder wegen den fiir positiv gehaltenen Eigenschaften noch als negativ empfundenen 
Oualitaten angenommen oder verworfen werden. Alle diese Begriffe sind vollkommen 
relativ, was man in der unendlichen Wechselreihe der schon dagewesenen Forinen auf 
den ersten Blick beobachtet. 

Und ebenso relativ ist also die Form selbst. So ist die Form auch zu schatzen und 
aufzufassen. Man muss sich so zu einem Werk stellen, dass auf die Seele die Form wirkt. 
Und durch die Form der Inhalt (Geist, innerer Klang). Sonst erhebt man das Relative 
zum Absoluten. 

Im praktischen Leben wird man kaum einen Menschen finden, welcher, wenn er nach 
Berlin fahren will, den Zug in Regensburg verlasst. Im geistigen Leben ist das Aussteigen 
in Regensburg eine ziemlich gewohnliche Sache. Manchmal will sogar der Lokomotiv- 
fiihrer nicht weiter fahren und die samtlichen Reisenden steigen in Regensburg aus. Wie 
viele, die Gott suchten, blieben schliesslich bei einer geschnitzten Figur stehen! Wie viele, 
die Kunst suchten, blieben an einer Form hangen, die ein Kiinstler fiir seine Zwecke 
gebraucht hat, sei es Giotto, Raffael, Dlirer oder van Gogh! 

Und also als letzter Schluss muss festgestellt werden: nicht das ist das wichtigste, 
ob die Form persdnlich, national, stilvoll ist, ob sie der Hauptbewegung der Zeitgenossen 
entspricht oder nicht, ob sie mit vielen oder wenigen anderen Formen verwandt ist oder 
nicht, ob sie ganz einzeln dasteht oder nicht usw. usw., sondern das wichtigste 
in der Formfrage ist das, ob die Form aus der inneren Not- 
w e n d i g k e i t gewachsen ist oder nicht 1 ). 

* * 

* 


*) D. h. man darf nicht aus einer Form eine Uniform machen. Kunstwerke sind keine Soldaten. 
Eine und dieselbe Form kann also weiter auch bei demselben Kiinstler cinmal die beste, ein anderes 
Mai die schlcchteste sein. Im ersten Fall ist sic auf dem Boden der inneren Notwcndigkeit gewachsen, 
im zweiten — - auf dem Boden der ausscrcn Notwcndigkeit: aus dem Ehrgeiz und der Habsucht. 
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Das Vorhandensein der Formen in der Zeit und im Raum ist ebenso aus der inneren 
Notwendigkcit der Zeit und des Raumes zu erklaren. 

Deshalb wird es im letzten Grunde moglicli werden, die Merkmale der Zeit und des 
Volkes lierauszusclialen und schematisch darzustellen. 

Und je grosser die Epoclie ist, d. li. je grosser (quantitativ und qualitativ) die Be- 
strebungen zum Geistigen sind, desto reicher in der Zalil werden die Formen einerseits, 
und desto grossere Gesamtstromungen (Gruppenbewegungen) sind zu beobacliten, was 
von selbst klar ist. 

Diese Merkmale einer grossen geistigen Epoclie (die propliezeit wurde und lieute in 
einem der ersten Anfangsstadien sich kundgibt) sehen wir in der gegenwartigen Kunst. 
Und zwar: 

1. eine grosse F r e i h e i t , die manchem grenzenlos erscheint und die 

2. den G e i s t liorbar maclit, welchen 

3. wir mit einer ganz besonders starken Kraft sich in den Dingen offenbarcn sehen, 
welcher 

4. alle geistigen Gebiete sich allmalilich zum Werkzeug nehmen wird und 
sclion nimmt, woraus 

5. er auch auf jedem geistigen Gebiete, also aucli in der plastisclien Kunst (speziell 
in der Malerei) viele einzelnstehende und Gruppen umfassende Ausdrucksmittel 
(Formen) schafft und 

6. welcliem lieute die ganze Vorratskammer zur Verfugung stelit, d. h. es wird j e d e 
Mater ie, von der ,,hartesten" bis zu der nur zweidimensional lebenden (-abstrakten), 
als Formelement angewendet. 

a d 1. Was die Freiheit anlangt, so driickt sie sich aus im Streben zur Befreiung 
von den schon ihr Ziel verkorpert habenden Formen, d. h. von den alten Formen, im Streben 
zum Schaffen der neuen unendlich mannigfaltigen Formen. 

a d 2. Das unwillkurliche Suchen nach den aussersten Grenzen der Ausdrucksmittel 
der heutigen Epoclie (Ausdrucksmittel der Personlichkeit, des Volkes, der Zeit) ist anderer- 
seits ein Unterordnen der scheinbar ziigellosen Freiheit, welches vom Zeitgeiste bestimmt 
wird, und eine Prazisierung der Richtung, in welcher das Suchen geschehen muss. Der 
unter einem Glas in alien Richtungen laufende kleine Kiifer glaubt eine unbeschrankte 
Freiheit vor sich zu sehen. Er stosst aber in einer gewissen Entfernung auf das Glas: sehen 
kann er weiter, aber gelien nicht. Und die Bewegung des Glases nach vorwarts gibt ilim 
die Moglichkcit, weiteren Raum zu durchlaufen. Und seine Hauptbewegung wird von der 
lenkenden Hand bestimmt. — So wird auch unsere sicli vollkommen frei schatzende Epoclie 
auf bestimmte Grenzen stossen, die aber ,, morgen'* verschoben werden. 


So 
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a d 3. Diesc scheinbar ziigellosc Freilieit und das Eingreifcn des Geistcs cntspringt 
aus dcr Tatsache, dass wir in jedem Ding den Geist, den i n n e r c n K 1 a n g zu fiihlen 
beginnen. Und gleichzcitig wird diesc beginnende Fahigkeit zu ciner reifcren Frucht der 
scheinbar zugellosen Freilieit und des eingreifenden Geistcs. 

a d 4. Hicr konnen wir nicht die bezeichnctcn Wirkungen auf alien anderen geistigen 
Gebieten zu prazisicrcn versuchcn. Doch soil es jedem von selbst klar werden, dass das 
Mitwirken der Freilieit und des Geistcs friiher oder spiiter sich uberall abspiegeln wird 1 ). 

a d 5. In der bildenden Kunst (ganz besonders in dcr Malcrci) begegnen wir heutc 
cinem auffallenden Reiclitum der Formen, die teils als Formcn der cinzcln stehenden grossen 
Personlichkeiten crscheincn, teils ganze Gruppcn von Kiinstlern in einem grossen und 
vollkommen priizis dahinwallenden Strom mitreissen. 

Und die grosse Vcrschiedenheit dicscr Formen lasst doch leicht das gemeinsame 
Streben erkennen. Und gerade in der Massenbewegung liisst sich heutc der alles umfassendc 
Formgeist erkennen. Und so geniigt es, wenn man sagt: alles ist erlaubt. Das 
heutc Erlaubte kann doch nicht iiberschritten werden. Das hente Vcrbotcnc bleibt uncr- 
schutterlich stehen. 


l ) Etvvas naher habc ich (lie Fragc in meincr Schrift ,,(Jcbcr das Gcistigc in dcr Kunst * 1 crortcrt. 
(Verlag R. Piper & Co., Miinchen.) 
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Und man sollte sich koine Grenzen stellen, da sie ohnehin gestellt sind. Das gilt 
nicht nur flir den Abscnder (Kiinstler), sondern auch fiir den Empfanger (Beschauer). 
Er kann und muss dem Kiinstler folgen, und keine Angst sollte er haben, dass er auf Irrwege 
geleitet wird. Der Mensch kann sogar physisch sich nicht schnurgerade bewegen (die Feld- 
und Wiesenpfade!) und noch weniger geistig. Und gerade unter den geistigen Wegen ist 
oft der schnurgerade der lange, da er falsch ist, und der als falsch erscheinende ist oft der 
richtigste. 

Das zum lauten Sprechen gebrachte „Gefuhl“ wird friiher oder spater den Kiinstler 
und ebenso den Beschauer richtig leiten. Das angstliche Sichhalten an e i n e r Form fiihrt 
schliesslich unvermeidlich in cine Sackgasse. Das offene Geftihl — zur Freiheit. Das erste 
ist das Folgen der Materie. Das zweite — dem Geiste: der Geist schafft eine Form und 
geht zu weiteren liber. 

a d 6. Das auf einen Punkt (sei es Form oder Inhalt) gerichtete Auge kann unmoglich 
eine grosse Flache iibersehen. Das auf der Oberflache herumstreifende unaufmerksame 
Auge iibersieht diese grosse Flache oder einen Toil derselben, bleibt aber an den ausseren 
Verschiedenheiten hangen und verliert sich in Widerspriichen. Der Grund dieser Wider- 
spriiche liegt in der Verschiedenheit der Mittel, die der heutige Geist aus derVorratskammer 
der Materie scheinbar planlos herausreisst. ,, Anarchic" nennen viele den gegenwartigen 
Zustand der Malerei. Dasselbe Wort wird schon hier und da auch bei der Bezeichnung des 
gegenwartigen Zustandes in der Musik gebraucht. Darunter versteht man falschlich ein 
planloses Umwerfen und Unordnung. Die Anarchic ist Planmassigkeit und Ordnung, 
welche nicht durcli eine aussere und schliesslich versagende Gewalt hergestellt werden, 
sondern durch das Gefiihl des Guten geschaffen werden. Also auch hier werden 
Grenzen gestellt, die aber als i n n e r e bezeichnet werden miissen und die ausseren ersetzen 
miissen werden. Und auch diese Grenzen werden immer erweitert, wodurch die immer zu- 
nehmende Freiheit entsteht, die ihrerseits freie Bahn schafft flir die weiteren Offenbarungen. 
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Die gegenwartige Kunst, die in diesem Sinne riclitig als anarchistisch zu bezeichnen 
is t, spiegelt nicht nur den schon eroberten gcistigon Standpunkt ab, sondern sie verkorpert 
als cine materialisierende Kraft das zur Offenbarung gereifte Geistige. 

Die vom Geiste aus der Vorratskammer dor Materie lierausgerissenen Verkorperungs- 
formen lassen sich leicht zwisclien zwei Pole ordnen. 

Diese zwei Pole sind: 

1. die grosse Abstraktion, 

2 . die grosse Realistik. 

Diese zwei Pole eroffnen zwei W ege , die schliesslich zu e i n e m Z i e 1 fiihren. 

Zwischen diesen zwei Polen liegen viele Kombinationen der verschiedenen Zusammen- 
klange des Abstrakten mit dem Realen. 

Diese beiden Elemente waren in der Kunst immer vorhanden, wobei sie als das ,,Rein- 
kiinstlerische" und das ,,Gegenstandliche“ zu bezeichnen waren. Das erste driickte sich 
im zweiten aus, wobei das zweite dem ersten diente. Es war ein verschiedenartiges Ba- 
lancieren, welches scheinbar im absoluten Gleichgewicht den Hohepunkt des Idealen zu 
erreichen suchte. 

Und es scheint, dass man heute in diesem Ideal kein Ziel mehr findet, dass der die 
Schalen der Wage haltende Hebei verschwunden ist und dass beide Schalen als selbstandige, 
voneinander unabhangige Einheiten ihre Existenzen getrennt zu fiihren beabsichtigen. 
Und auch in diesem Zerbrechen der idealen Wage sieht man ,,Anarchistisches“. Dem ange- 
nehmen Ergcinzen des Abstrakten durch das Gegenstandliche und umgekehrt hat die 
Kunst scheinbar ein Ende bereitet. 

Einerseits wild dem Abstrakten die divertierende Stiitze im Gegenstancllichen 
genommen und der Beschauer fiihlt sich in der Luft schweben. Man sagt: die Kunst ver- 
liert den Boden. Andererseits wird dem Gegenstandlichen die divertierende Idealisierung 
im Abstrakten (das „kiinstlerische“ Element) genommen und der Beschauer fiihlt sich 
an den Boden genagelt. Man sagt: die Kunst verliert das Ideal. 

Diese Vonviirfe wachsen aus dem mangelhaft entwickelten Gefiihl. Die Gewohnheit, 
der Form die Hauptaufmerksamkeit zu schenken und die daraus fliessende Art des Be- 
schauers, d. h. das Hangen an der gewohnten Form des Gleichgewichtes, sind die ver- 
blendenden Krafte, die dem freien Gefiihl keine freie Bahn lassen. 


* 


* 
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Die erwahnte, erst keimende grosse Realistik ist ein Streben, aus deni Bilde das 
ausserliche Kiinstlerische zu vertreiben und den Inlialt des Werkes durch einfache („un- 
kunstlerisclie“) Wiedergabe des einfachen harten Gegenstandes zu verkorpern. Die in dieser 
Art aufgefasste und im Bilde fixierte aussere Hiilse des Gegenstandes und das gleichzeitige 
Streichen der gewohnten aufdringlichen Schonheit entblossen am sichersten den inneren 
Klang des Dinges. Gerade durch diese Hiilse bei diesem Reduzieren des ,,Kiinstlerischen f< 
auf das Minimum klingt die Seele des Gegenstandes am starksten heraus, da die aussere 
wohlschmeckende Schonheit nicht mehr ablenken kann 1 ). 


*) Den Inhalt des gewohnten Schonen hat der Geist schon absorbiert und findet keine neue 
Nahrung darin. Die Form dieses gewohnten Schonen gibt dem faulen korperlichen Auge die gewohnten 
Geniisse. Die Wirkung des Werkes bleibt im Bereiche des Korperlichen stecken. Das geistige Erlebnis 
wird unmoglich. So bildet oft dieses Schone eine Kraft, die nicht zum Geist, sondern vom Geist fiihrt. 





l* ml das ist mu* danmi liioglich, weil wir imiiier weiter kommon auf dem Wege, die 
gauze Welt so, wie sie ist, also in keiner verschoiienden Interpretation horen zu kdnncn. 

Das z u in M i n i m u m gebraclite ,,K ii n s t 1 e r i s c h o“ muss li i e r 
a 1 s das a m s t a r k s t e n w i r k e n d e Abstrakte e r k annt w erden *). 

Der grosse Gegensatz zu dieser Realistik ist die grosse Abstraktion, die aus deni 
Bestreben, das Gegenstandliclie (Reale) schcinbar ganz auszusclialten, besteht und den Inlialt 
des Werkes in ,,unmateriellen“ Fornien zu verkorpern suclit. Das in dieser Art aufgefasste 
und im Bild fixierte abstrakte Leben dcr auf das Mininiale reduzierten gegenstandlichen 
Fornien und also das auffallende Vorwiegen der abstrakten Einheitcn cntblosst am 
sicliersten den iimeren Klang des Bildes. Und ebenso, wie in der Realistik durch das 
Streiclien des Abstrakten dcr innere Klang verstarkt wird, so auch in der Abstraktion 
wird dieser Klang durcli das Streiclien des Realen verstarkt. Dort war es die gewolmte 
aussere wolilsclimeckende Schonheit, die den Dampfer bildete. Hier ist es der gewolmte 
aussere unterstutzende Gegcnstand. 

Zum ,,Vcrstandnis“ dieser Art Bilder ist auch dieselbc Befreiung, wie in der Realistik 
notig, d. li. auch hier muss es moglich werden, die ganze Welt, so wie sie ist, ohne gegen- 
standlichc Interpretation horen zu konnen. Und hier sind diese abstrahierten oder abstrakten 
Fornien (Linien, Flachen, Flcckcn usw.) nicht selbst als solclie wichtig, sondern nur ihr 
innerer Klang, ihr Leben. So wie in der Realistik nicht der Gegenstand selbst, oder seine 
aussere Hiilse, sondern sein innerer Klang, Leben wichtig sind. 

Das zum Minimum gebraclite ,,G e g c n s t a n d 1 i c h c“ muss in 
der Abstraktion als das am starksten wirkende Reale cr- 
k a n n t w e r d c n 1 2 ). 

So sehen wir schliesslich : wenn in der grossen Realistik das Reale auffallend gross 
erschcint und das Abstrakte auffallend klein und in der grossen Abstraktion dieses Ver- 

1 ) Die quantitative Verm inderung des Abstrakten ist also der quali- 
tativen Vergrosserung des Abstrakten gleich. Hier beriihren wir cins der wesent- 
lichsten Gesetze: das aussere Vcrgr6s c ern eines Ausdrucksmittels fiihrt unter Umstanden zum 
Vermindern der i n n c r c n Kraft desselben. Hier ist 2 + i weniger als 2 — i. Dieses Gesetz offenbart 
sich natiirlich auch in dcr kleinstcn Ausdrucksform: ein Farbcnfleck verliert oft an der Intensitat und 
muss an der Wirkung verlicren — durch aussere Vergrosserung und durch die aussere Steigerung der 
Starke. Eine besonders grosse Farbcnbcwegung entsteht oft durch das Henimen dersclben; ein schmcrz- 
licher Klang kann durch direkte Sussc der Farbe crziclt werden usw. usw. Das alles sind Aeus erungen 
des Gcsetzcs des Gcgcnsatzcs in seinen weiteren Folgen. Kurz gesagt: aus der Kombination 
desGefiihls und der Wisscnsc haft entsteht die wah re Form. Hier muss ich 
wieder an den Koch crinnern! Die gutc korperliclic Spcise entsteht auch aus der Kombination eines 
guten Rezcptes (wo alles genau in Pfund und Gramm bezcichnet ist) und aus dem lenkenden Gefuhl. 
Ein grosses Merkmal unserer Zcit ist das Aufgchcn dcs Wisscns: die Kunstwissenschaft nimmt all- 
mahlich den ihr gebiihrenden Platz ein. Das ist dcr kommende ,,Generalbass“, welchem naturlich eine 
unendlichc Wcchsel- und Entwicklungsbahn bevorstcht! 

2 ) Also am anderen Pol Ireffcn wir dassclbc eben erwahnte Gesetz, wonach die quanti- 
tative Vcrmindcrung dcr qualitative n Vergrosserung gleich ist. 
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haltnis umgekehrt zu sein scheint, so sind im letzten Grunde (= Ziele) diese zwei Pole 
einander gleich. Zwischen diesen zwei Antipoden kann das Zeichen des Gleichnisses gestcllt 
werden : 

Realistik = Abstraktion, 

Abstraktion = Realistik. 

Die grosste Verse hiedenheit im Aeusseren wird zur 
grossten Gleich heit im Innere n. 

* * 

* 

Einige Beispiele werden uns aus dem Gebiete der Reflexion in das Gebiet des Greif- 
baren versetzen. Wenn der Leser irgendeinen Buchstaben dieser Zeilen mit ungewohnten 
Augen anschaut, d. h. nicht als ein gewohntes Zeichen eines Teiles eines Wortes, sondern 
erst als Ding, so sieht er in diesem Buchstaben ausser der praktisch-zweckmassig vom 
Menschen geschaffenen abstrakten Form, die eine standige Bezeichnung eines bestimmten 


Lautes ist, nocli cine korperliche Form, die ganz selbstandig einen bestimmten ausseren 
und inner on Eindruck macht, d. h. unabliangig von der eben erwahnten abstrakten Form. 
In diesem Sinne bestelit der Buchstabe: 

i* aus der Mauptform = Gesamterscheinung, die, sehr grob bezeiclmet, ,,lustig", 
M traurig“, ,,strebend“, „sinkcnd“, ,,trotzig", ,,protzig“ usw. usw. erscheint; 

2. besteht der Buchstabe aus einzelnen, so oder anders gebogenen Linien, die auch 
jcdosmal einen bestimmten inneren Eindruck machen, d. h. ebenso ,,lustig“, ,,traurig“ 
usw. sind. 

Wenn der Leser diese zwei Elcmentc des Buchstaben gefiililt hat, so entsteht in ihm 
sofort das Gefiihl, welches dieser Buchstabe als Wesc n mit inncrem Leben ver- 
ursacht. 

Man soli hier nicht mit der Erwiderung kommen, dass dieser Buchstabe auf einen 
Menschen so, auf den andern anders wirkt. Das ist nebensachlich und verstandlich. Im 
allgemeinen gesagt, wirkt jedes Wesen auf verschiedene Menschen so oder anders. Wir 
sehen nur, dass der Buchstabe aus zwei Elementen besteht, die doch schliesslich einen 
Klang ausdriicken. Die einzelnen Linien des zweiten Elementes konnen ,,lustig" sein 
und doch kann der ganze Eindruck (Element i) ,,traurig“ wirken usw. Die einzelnen 
Bewegungen des zweiten Elementes sind organische Teile des ersten. Ebensolche Kon- 
struktionen und ebensolche Unterordnungen der einzelnen Elemente einem Klang 
beobachten wir in jedem Lied, jedem Klavierstiick, in jeder Symphonic. Und ganz die- 
selben Vorgange bilden einc Zeichnung, eine Skizze, ein Bild. Hier offenbaren sich die 
Gesetze der Konstruktion. Fur uns ist augenblicklich nur eins wichtig: der Buchstabe 
wirkt. Und, wie gesagt, ist diese Wirkung doppelt: 

1. Der Buchstabe wirkt als ein zweckmassiges Zeichen; 

2. er wirkt erst als Form und spater als innerer Klang dieser Form selbstandig und 
vollkommen unabliangig. 

Es ist uns wichtig, dass diese zwei Wirkungen in keinem gegenseitigen Zusammen- 
liange sind, und wahrend die erste Wirkung eine aussere ist, hat die zweite einen inneren 
Sinn. 

Der Schluss, den wir daraus ziehen, ist der, dass die aussere Wirkung 
eine andere sein kann, als die inn ere, die durch den inneren 
Klang verursacht wird, was einsdermachtigsten und tiefsten Ausdrucks- 
m i t t e 1 in jeder Komposition ist 1 ). 


* 


* 


* 


l ) Hier kann ich solche grossen Probleme nur im Vorubergehen streifen. Der Leser braucht sich 
nur weiter in diese Fragen vertieten und das Gewaltige, Geheimnisvolle, unuberwindlich Verlockende 
z. 13. dieser letzten Schlussfolge wird sich von selbst einstellen. 



UNBEKANNTER MEISTER 
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HENRI ROUSSEAU 


Nehmcn wir noch ein Beispiel. Wir sehen in diesem selben Buch einen Gedanken- 
strich. Dieser Gedankenstrich, wenn er an der richtigen Stelle angebracht ist — so wie 
ich es hier machc — , ist eineLinie mit einer praktisch-zweckmassigen Bcdeutung. Wollen 
wir diese kleine Linie verliingern und sie doch an einer richtigen Stelle lassen: der Sinn 
der Linie bleibt, ebenso wie ihre Bedeutung, die aber durch das Ungewohnte dieser Ver- 
langerung eine undefinierbare Farbung gibt, wobei der Leser sich fragt, warum die Linie 
so lang ist und ob diese Lange nicht einen praktisch-zweckmassigen Zweck hat. Stellen 
wir dieselbe Linie an einer falschen Stelle (so wie — ich hier mache). Das richtig Praktisch- 
Zweckmassige ist verloren und nicht mehr zu finden, der Beiklang der Frage ist hoch 
gewachsen. Es bleibt der Gedanke an einen Druckfehler, d. h. an das cntstellte Praktisch- 
Zweckmassige. Hier klingt das letztere negativ. Bringen wir dieselbe Linie auf einer leeren 
Seite an, z. B. lang und geschweift. Dieser Fall ist dem letzten sehr ahnlich, nur denkt 
man (solange die Hoffnung einer Erklarung vorhanden ist) an das richtig Praktisch- 
Zweckmassige. Und spater (wenn keine Erklarung zu finden ist) an das Negative. 

Solange aber diese oder jene Linie im Buch bleibt, ist das Praktisch-Zweckmassige 
nicht definitiv zum Ausschalten zu bringen. 


ss 


Bringen wir also eine ahnliche Linie in ein Milieu, welches das Praktiscli-Zweck- 
massige vollkommen zu vermeiden vermag. Z. B. auf eine Leinwand. Solange der Be- 
schauer (es ist kein Leser mehr) die Linie auf der Leinwand als ein Mittel zur Abgrenzung 
eines Gegenstandes ansieht, unterliegt er aucli hier dem Eindrucke des Praktisch-Zweck- 
massigen. In dem Augenblick aber, in welchem er sich sagt, dass der praktische Gegen- 
stand auf dem Bilde meistens nur eine zufiillige und nicht eine rein malerische Rolle spielte, 
und dass die Linie manchmal eine ausschliesslich rein malerische Bedeutung hatte 1 ), in 
diesem Augenblick ist die Seele des Beschauers reif, den reinen inneren Ivlang 
dieser Linie zu empfinden. 

Ist denn dadurch der Gegenstand, das Ding aus dem Bilde vertrieben? 

Xein. Die Linie ist, wie wir oben geselien liaben, ein Ding, welches ebenso einen 
praktisch-zweckmassigen Sinn hat, wie ein Stuhl, ein Brunnen, ein Messer, ein Buch usw. 
Und dieses Ding wird in dem letzten Beispiel als ein reines malerisches Mittel gebraucht 
ohne die andern Seiten, die es sonst besitzen kann — also in seinem reinen inneren Klang. 
Wenn also im Bild eine Linie von dem Ziel, ein Ding zu bezeichnen, befreit wird und selbst 
als ein Ding fungiert, wird ihr innerer Klang durcli keine Nebenrollen abgeschwacht und 
bekommt ihre voile innere Kraft. 

So kommcn wir zur Folge, dass die reine Abstraktion sich auch der Dinge bedient, 
die ihr materielles Dasein flihren, geradeso, wie die reine Realistik. Die grosste Verneinung 
des Gegenstandlichen und ihre grosste Beliauptung bekommen wieder das Zeichen des 
Gleichnisses. Und dieses Zeichen wird wieder durch das gleiche Ziel in beiden Fallen 
berechtigt: durch das Verkorpern desselben inneren Klanges. 

Hier sehen wir, dass es also im Prinzip gar keine Bedeutung hat, o b 
eine reale oder abstrakte Form vom Kiinstler gebraucht 
w i r d. 

Da beide Forme n innerlich gleicli sind. Die Wahl muss dem 
Kiinstler iiberlassen werden, welcher selbst am besten wissen muss, durch welches Mittel 
er am klarsten den Inhalt seiner Kunst materialisieren kann. 

Abstrakt gesagt: es gibt keine Frage der Form im Prinzip. 

* * 

* 


*) Van Gogh hat mit besondcrer Kraft die Linie als solche gebracht, ohne damit das Gegen- 
standliche irgendvvie markieren zu wollen. 



EGYPTISCH 


Und tatsachlich: wenn es einc prinzipielle Frage der Form giibe, so wiirde auch eine 
Ant wort moglich sein. Und jeder, der diese Ant wort kennt, wiirde Ivunstwerke schaffen 
konnen. D. h. zur selben Zeit wiirde die Kunst nicht mehr existieren. Praktisch gesagt: 
Die Frage der Form verandert sich in die Frage: welche Form soil ich in diesem Falle 
anwenden, um zum notwendigen Ausdruck meines inneren Erlebnisses zu gelangen? Die 
Antwort ist in diesem Falle immer wissenschaftlich prazis, absolut und fiir andere Falle 
relativ. D. h. eine Form, die die beste in einem Falle ist, kann in einem anderen Falle die 
schlechteste sein: alles hangt hier von der inneren Notwendigkeit ab, die allein eine Form 
richtig machen kann. Und nur dann kann eine Form eine Bedeutung fiir mehrere haben, 
wenn die innere Notwendigkeit unter dem Druck der Zeit und des Raumes einzelne Formen 
wahlt, die miteinander verwandt sind. Dieses andert aber an der relativen Bedeutung 
der Form gar nichts, da die auch in diesem Falle richtige Form in vielen anderen Fallen 
falsch sein kann. 


* 


* 


* 


Die samtlichen Regeln, die sclion in der friiheren Kunst entdeckt warden und die 
spiiter entdeckt wcrden und auf welclie die Kunsthistoriker einen tibcrtriebcn grossen 
Wert logon, sind koine allgomoincn Regeln: sie fiihren nicht zur Kunst. Wcnn ich die Regeln 
des Tischlers kenne, so worde ich i miner einen Tisch maclicn konnen. Der abcr, wclcher 
die vormntlichon Regeln des Malers kcnnt, darf nicht sicher scin, dass er ein Kunstwcrk 
sclia f fen kann. 

Diese vermutlichen Regeln, die bald in der Malerei zu eincm ,,Generalbass" fiihren 
wcrden, sind nichts als Erkcnntnis der inncren \\ T irkung der einzelncn Mittel und ihrcr 
Kombinicrung. Es wird aber nie Regeln gcben, durcli welclie cine gerade in cinem bcstimmten 
Ealle notwcndige Anwcndung der Formwirkung und Kombinicrung der einzelncn Mittel 
zu crreichen sein wird. 

Das praktische Resultat : man darf nie eine nr Thcorctikcr (Kunst- 
historiker, K r i t i k e r etc.) g 1 a u ben, wcnn c r behauptet, dass e r 
i r g e n d c i n c n o b j c k t i v e n F c h 1 c r i m W c r k c entdeckt hat. 

Und: das Einzige, was dcr Thcorctikcr mit Rccht bchaupten kann, ist das, 
dass cr bis jctzt diese odcr jcne Anwcndung dcs Mittcls noch nicht gekannt hat. Und: die 
Theoretiker, die, von dcr Analyse der schon dagewescnen Formcn ausgchend, cin Werk 
tadeln oder loben, sind die schadlichsten Irrefiihrcr, die zwischcn dem Werk und dcm naivcn 
Bcschauer cine Maucr bilden. 

Von diesem Standpunkte aus (wclcher leider mcistens dcr cinzig moglichc ist) ist 
die K u n s t k r i t i k der s c h 1 i m m s t c F c i n d dcr Runs t. 

Der i d c a 1 c K u n s t k r i t i k e r ware also nicht dcr Ivritikcr, wclcher die 
^Fehler" 1 ), ,,Verirrungen“, „Unkcnntnisse“, ,,Entlehnungen“ usw. usw. zu cntdeckcn 
suchen wiirdc, sondern der, wclcher zu f ii h 1 e n suchen wiirdc, wic diese odcr jene Form 
innerlieh wirkt und dann sein Gesamtcrlcbnis dem Publikum ausdrucksvoll mittcilcn wiirdc. 

Hier wiirde natiirlich der Kritiker eine Dichtcrsecle brauchcn, da der Dichter ob- 
jcktiv fiihlen muss, um subjektiv scin Gefiihl zu verkorpern. D. h. dcr Kritiker wiirde 
cine schopfcrische Kraft besitzen miissen. In Wirklichkeit sind abcr die Kritiker sehr oft 
misslungcne Klinstlcr, die am Mangel eigencr schopfcrischcr Kraft schcitcrn und deshalb 
sich berufen fiihlen, die fremde schopferisclie Kraft zu lenken. 

Die Formfragc ist fiir die Kunst oft schadlich auch darum, weil unbegabte Menschen 
(d. h. Menschen, die keinen inncren Tricb zur Kunst haben), sich der fremden Formen 
bcdicnend, Werkc vortauschen und dadurch cine Vcrwirrung verursachen. 


* 


* 


* 


l ) Z. B. „anatomische Felder", ,.Verzeichnungen“ u. dgl. odcr spiiter Verstosse gegen den kom- 
menden ,,GeneraIbass". 
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Hier muss ich prazis sein. Eine fremde Form zu gebrauchen heisst in der Kritik, 
im Publikum und oft bei den Kiinstlern ein Verbrechen, ein Betrug. Das ist aber in Wirk- 
lichkeit nur dann der Fall, wenn der ,, Kiinstler" diese fremden Formen ohne innere Not- 
wendigkeit braucht und dadurch ein lebloses, totes Scheinwerk schafft. Wenn aber der 
Kiinstler zum Ausdruck seiner inneren Regungen und Erlebnisse sich einer oder der andern 
,, fremden" Form der inneren Wahrheit entsprechend bedient, so iibt er sein Recht aus, 
sich jeder ihm innerlich notigen Form zu bedienen — sei es ein Gebrauchsgegen- 
stand, ein Himmelskorper oder eine durch einen andern Kiinstler schon kiinstlerisch 
materialisierte Form. 

Diese ganzeFrage der ^Nachahmung" 1 ) hat auch lange nicht die Bedeutung, die ihr 
wieder durch die Kritik beigemessen wird 2 ). Das Lebende bleibt. Das Tote verschwindet. 

L ) Wie phantasiereich die Kritik auf diesem Gebiete ist, weiss jeder Kiinstler. Die Kritik weiss, 
dass die tollsten Behauptungen gerade hier vollkommen straflos angewendet werden konnen. Z. B. 
vor kurzem wurde die Negerin von Eugen Kahler, eine gute naturalistische Atelierstudie, mit . . . . 
Gauguin verglichen. Die einzige Veranlassung zu diesem Vergleich konnte nur die braune Haut des 
Modells sein (siehe ,,Miinchener Neueste Nachrichten“ 12. Okt. 1911) usw. usw. 

2 ) Und dank der herrschenden Ueberschatzung dieser Frage wird der Kiinstler unbestraft 
diskreditiert. 
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Und wirklicli: je weiter wir unscrn Blick zur Yergangenhcit wenden, desto wcnigor 
linden wir Yortauschungcn, Scheinwcrke. Sie sind gelieiinnisvoll verschwunden. Nur die 
echtcn kiinstlerischen Wcsen blciben, d. h. die, die in dem Ivorpcr (Form) einc Sccle (Inhalt) 
besitzen. 

Wenn der Leser weiter jeden beliebigen Gegcnstand auf seincm Tisch anschaut (sei 
cs nur ein Zigarrenstummel), so wild cr sofort dieselben zwei Wirkungcn bemerken. Es sei 
wo und wann cs will (in der Strasse, Kirchc, im Himmcl, Wasscr, im Stall odcr Wald), iibcrall 
werden die zwei Wirkungcn sich herausstellen und iibcrall wird der inncrc Ivlang voni 
ausscren Sinn unabhangig scin. 

Die Welt klingt. Sie ist ein Kosmos der geistig wir ken den 
Wesen. So ist die tote Matcric lebender Geist. 

* * 

* 

Wenn wir aus der selbst andigen Wirkung des inneren Klangcs die uns hier notige 
Folge ziehen, so selien wir, dass dieser inncrc Ivlang an Starke gewinnt, wenn der ihn unter- 
driickcndc aussere praktisch-zweckmassigc Sinn entfernt wird. Hier liegt die cine Erklarung 
dcr ausgesprochencn Wirkung einer Kinderzeiclmung auf den unparteiischen, untraditio- 
ncllen Bcschauer. Das Praktisch-Zwcckmassige ist dem Kind fremd, da es jedes Ding 
mit ungewohnten Augen anschaut und noch die ungetriibte Fahigkeit besitzt, das Ding 
als solches aufzunehmen. Das Praktisch-Zweckmassigc wird erst spiiter durch viele, oft 
traurige Erfahrungen langsam kennen gclcrnt. So entblosst sich in jeder Kinderzeiclmung 
ohne Ausnalnne dcr inncrc Ivlang dcs Gegcnstandcs von selbst. Die Erwachscncn, be- 
sonders die Lehrcr bcmiihcn sich, dem Ivinde das Praktisch-Zwcckmassige aufzudrangen 
und kritisicrcn dem Ivinde seine Zeichnung gcradc von dicscm flaclicn Standpunktc aus: 
,,dcin Mensch kann niclit gehen, weil er nur ein Bcin hat/' ,,auf deinem Stuhl kann man nicht 
sitzen, da cr schief ist" usw. 1 ). Das Kind laclit sich selbst aus. Es solltc aber weinen. 

Xun hat das begabte Kind ausser dcr Fahigkeit, das Acusserc zu streichcn, noch die 
Macht, das gebliebenc Inncrc in cine Form zu kleidcn, in wclchcr dieses gcbliebcnc Inncrc 
am sttirksten zum Vorschcin kommt und also wirkt (wie man aucli zu sagen pflegt „spricht" !). 

h Wie es so oft der Fall ist: man belehrt die, die belehren sollten. Und spiiter wundert man 
sich, dass aus den begabten Kindern nichts wird. 
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Jede Form ist vielseitig. Man entdeckt an ihr immer neue und immer andere gliick- 
liche Eigenschaften. Hier will ich aber nur eine augenblicklich uns wichtige Seite der guten 
Kinderzeichnung betonen: die kompositionelle. Hier springt uns ins Auge die unbewusste, 
wie von selbst gewachsene Anwendung der beiden oben erwahnten Teile des Buchstabens, 
d. h. i. die Gesamterscheinung, die sehr oft prazis ist und hier und da bis ins 
Schematische steigt, und 2. die einzelnen, die grosse Form bildenden Formen, 
von denen jede ein eigenes Leben fiihrt. (So z. B. die ,,Araber“ von Lydia Wieber.) Es 
ist eine unbewusste, enorme Kraft im Kinde, die sich hier aussert und die das Kinder- 
werk dem Werke des Erwachsenen gleich hoch (und oft viel hoher!) stellt 1 ). 

Fiir jedes Gliihen gibt es ein Abkiihlen. Fiir jede friihe Knospe — der drohende 
Frost. Fur jedes junge Talent — eine Akademie. Es sind koine tragischen Worte, sondern 
eine traurige Tatsache. Die Akademie ist das sicherste Mittel, der beschriebenen Kindes- 
kraft den Garaus zu machen. Sogar das sehr grosse, starke Talent wird in dieser Beziehung 
von der Akademie mehr oder weniger gebremst. Die schwacheren Begabungen gehen zu 
Hunderten zugrunde. Ein akademisch gebildeter, mittelmassig begabter Mensch zeichnet 
sich dadurch aus, dass er das Praktisch-Zweckmassige erlernt hat und dass er das Horen 
des inneren Klanges verloren hat. So ein Mensch liefert eine ,,korrekte“ Zeichnung, die 
tot ist. 

Wenn ein Mensch, welcher keine kiinstlerische Bildung erworben hat und also von 
den objektiven kiinstlerischen Ivenntnissen frei ist, irgend etwas malt, so entsteht nie ein 
leerer Schein. Hier sehen wir ein Beispiel des Wirkens der inneren Kraft, die nur von den 
allgemeinen Kenntnissen des Praktisch-Zweckmassigen beeinflusst wird. 

Da aber die Anwendung auch dieses Allgemeinen hier nur beschrankt geschchen 
kann, so wird das Aeussere auch hier (nur weniger als bei dem Kinde, aber doch ausgiebig) 
gestrichen und der innere Klang gewinnt an Kraft: es entsteht keine tote Sache, sondern 
eine lebende. (Siehe z. B. die 4 hier angebrachten Ivopfe.) 

l ) Auch diese verbliiffende Eigenschaft der kompositionellen Form besitzt die „Volkskunst“. 
(Siehe z. B. das Pest-Votivbild aus der Kirche in Murnau.) 





HENRI ROUSSEAU 


Cliristus sagte: Lasset die Kindlein zu mir kommen, derm ihrer ist das Himmelreich. 

Der Kiinstler, der sein ganzes Leben in vielem dem Kinde gleicht, kann oft leichter 
ais ein anderer zu dem inneren Klang der Dinge gelangen. Es ist in dieser Beziehung ganz 
besonders interessant zu sehen, wie der Komponist Arnold Schonberg die malerisclren Mittel 
einfach und sicher anwendet. Ihn interessiert in der Regel nur dieser innere Klang. Alle 
Ausschmiickungen und Feinschmeckereien lasst er ohne Beachtung und die „armste“ 
Form wird in seinen Handen die reichste. (Siehe sein Selbstportrat.) 

Hicr licgt die Wurzel der neuen grossen Realistik. Die vollkommen und ausschliesslich 
einfach gegebene aussere Hiilse des Dinges ist schon eine Absonderung des Dinges vom 
Praktisch-Zweckmassigen und das Hcrausklingen des Inneren. Henri Rousseau, der als 
Yater dieser Realistik zu bczeichnen ist, liat mit einer einfachen und iiberzeugenden Geste 
den Weg gezeigt. (Siehe das Portrat und seine anderen Bilder.) 1 ) 

* * 

* 

*) Die Mehrzahl der hier reproduzierten Bilder Rousseaus sind aus dem sympathischen, warmen 
Buch Uhdes (Henri Rousseau, Paris, Eugene Figuiere et Cie. Editeurs 1911) entnommen. Ich 
benutze die Gelegenheit, mich bei Hcrrn Uhde fur sein Entgegenkommen herzlicli zu bedanken. 
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HENRI ROUSSEAU 


Henri Rousseau hat den neuen Moglichkeiten der Einfacliheit den Weg eroffnet. 
Dieser Wert seiner vielseitigen Begabung ist uns augenblicklich der wichtigste. 


* 


* 


* 


Die Gegenstande oder der Gegenstand (d. h. er und die ihn bildenden Teile) miissen 
in irgendeinem Zusammenhang stehen. Dieser Zusammenhang kann auff allend bar- 
monisch sein oder auffallend disharmonisch. Es kann hier eine schematisierte Rhythmik 
angewendet werden, oder eine versteckte. 

Der unaufhaltsame Drang von heute, das rein Ivompositionelle zu offenbaren, die 
kiinftigen Gesetze unserer grossen Epoche zu entschleiern, ist die Kraft, die die Kiinstler auf 
verschiedenen Wegen zu einem Ziele zu streben zwingt. 
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Es ist naturlich, dass dor Menscli sicli in oiiiom solchen Fa lie an das Regelnnissigstc 
mid zugleicli Abstrakteste wendot. So solion wir, dass durcli vcrscliiedone Kunstpcrioden 
das Diviock als Konstruktioiisbasis gebrauclit wurde. Dieses Dreieck wurde oft als oin 
gleiohseitiges angeweiidot, und so kani aucli die Zalil zu ihrer Bedeutung, d. li. das ganz 
abstrakte Element des Dreiecks. In deni lieutigen Suclien nacli abstrakten Verluiltnissen 
spielt die Zalil cine besonders grosse Rolle. Jede Zahlformel ist wie ein eisiger Berggipfel 
kiilil und als hocliste Regelmassigkeit wie ein Marmorblock fest. Sie ist kalt und fest, wie 
jede Xotwendigkeit. Das Suclien, in einer Formel das Kompositionelle auszudrlicken, 
ist der Grand des Entstehens des sogenannten Kubismus. Diese ,,matlieiiiatisclie“ K011- 
struktion ist cine Form, die manclimal bis zum letzten Grade der Vernichtung des mate- 
riellcn Zusammenhanges der Teile des Dinges fuhren muss und in konsequenter Anwendung 
fulirt. (Sielie z. B. : Picasso.) 

Das letzte Ziel aucli auf diesem Wege ist, ein Bild zu schaffen, das durcli eigene, 
schematisch konstruierte Organe zum Leben gebracht wird, zum Wesen wird. Wenn diesem 
Wege im allgenieinen etwas vorgeworfen werden kann, so ist es n i c li t s anderes, als 
dass liier cine zu begrenztc Anwendung der Zalil ist. Es kann alles als cine matliematische 
Formel oder einfach als cine Zalil dargestellt werden. Es gibt aber verschiedene Zahlen: 
i und 0,3333 .... sind gleicli berechtigte, gleicli lebende innerlich klingende Wesen. 
Warum soli man sicli mit i begnugen? Warum soil man 0,3333 .... ausschliessen ? Damit 
verbunden stellt sich die Frage: warum soil man durch ausscliliessliclie Anwendung 
von Dreiecken und almlichcn geometrisclien Formen und Korpern den kiinstlerischen 
Ausdruck sclmialern? Es soil aber wiederholt werden, dass die kompositionellen Be- 
strebungen der ,,Kubisten" in einem direkten Zusammcnhang stelien zu der Notwendigkeit, 
rein malerische Wesen zu schaffen, die einerseits im Gegenstandliclien und durcli das Gegen- 
standliche reden und durcli verschiedene Kombinationen mit dem melir oder weniger 
klingenden Gegenstand andererseits schliesslich zur reinen Abstraktion libergehen. 
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Zwischen der rein abstrakten und der rein realen Komposition liegen die Kombi- 
nationsmoglichkeiten der abstrakten und realen Elemente in einem Bilde. Wie diese Kom- 
binationsmoglichkeiten gross und mannigfaltig sind, wie in alien diesen Fallen das Leben 
des Werkes stark pulsieren kann und wie frei man sich also zu der Formfrage verhalten 
soli, zeigen die Reproduktionen in diesem Buch. 

Die Kombinationen des Abstrakten mit dem Gegenstandlichen, die Wahl zwischen 
den unendlichen abstrakten Formen oder im gegenstandlichen Material, d. h. die Wahl der 
einzelnen Mittel auf beiden Gebieten, ist und bleibt dem inneren Wunsch des Kiinstlers 
uberlassen. Die heute verponte oder verachtete Form, die scheinbar ganz abseits vom 
grossen Strom liegt, wartet nur auf iliren Meister. Diese Form ist nicht tot, sie ist bloss in 
eine Art Lethargie versunken. Wenn der Inhalt, der Geist, welcher sich nur durch diese 
scheintote Form offenbaren kann, reif wird, wenn die Stunde seiner Materialisation ge- 
schlagen hat, so tritt er in diese Form und wird durch sie sprechen. 

Und speziell der Laie sollte nicht mit der Frage an das Werk gehen: „was hat der 
Kiinstler nicht gemacht?" oder anders gesagt: ,,wo erlaubt sich der Kiinstler, m e i n e 
Wxinsche zu vernachlassigen?", sondern er sollte sich fragen: ,,was hat der Kiinstler ge- 
macht?“ oder: ,,welchen seine n inneren Wunsch hat hier der Kiinstler zum Ausdruck 
gebracht?" Ich glaube auch, dass die Zeit noch kommt, wo auch die Kritik ihre Aufgabe 
nicht im Suchen des Negativen, Fehlerhaften, sondern im Suchen und Vermitteln des Posi- 
tives Richtigen finden wird. Eine der ,,wichtigen“ Sorgen der heutigen Kritik der abstrakten 
Kunst gegeniiber ist die Sorge, wie soli man denn in dieser Kunst das Falsche vom Richtigen 
unterscheiden, d. h. grosstenteils, wie soli man hier das Negative entdecken? Das Ver- 
halten dem Kunstwerk gegeniiber sollte ein anderes sein, als das Verhalten zu einem Pferd, 
welches man kaufen will: bei dem Pferd deckt eine wichtige negative Eigenschaft alle die 
positiven und macht es wertlos; beim Werk ist das Verhaltnis umgekehrt: eine wichtige 
positive Eigenschaft deckt alle die negativen und macht es wertvoll. 

Wenn dieser einfache Gedanke einmal beriicksichtigt wird, so werden von selbst 
die prinzipiell-absoluten Formfragen fallen, die Formfrage wird ihren relativen Wert er- 
halten, und u. a., wird endlich dem Kiinstler selbst die Wahl der Form iiberlassen, welche 
ihm und in diesem Werk notwendig ist. 


* 


Zum Schluss dieser loider nur fliichtigon Betraehtungen dcr Form f rage will ich noch 
auf ciliige Koiistruktionsbeispielc in diesem Bucli weiscn. I), h., ich bin bier gezwungcn, 
aus vielcn Lebensseiten dcr Werke mil* die cine zu uiiterstreiclicn, mit vollem Vcrziclit 
auf allc iibrigen mannigfaltigcn Eigenschaften, die niclit nur das spczicllc Wcrk charak- 
tcrisiercn, sondcrn aucli die Scelc des Kiinstlcrs. 


Dio zwciBildcr von Henri Matisse zcigcn, wiedie ,,rhythmischc‘' Komposition (,,Tanz“) 
anders innerlich lcbt uiid also andcrs klingt, als die Komposition, in welcher die Teilc des 
Bildes scheinbar unrhythmisch zusammengestellt sind („Musik“). Dicscr Verglcich ist dcr 
beste Beweis, dass niclit nur im klaren Schema, in der klaren Rhythmik das Ileil liegt. 


Das starke abstraktc Klingen dcr korperliehen Form vcrlangt niclit durchaus die Zer- 
>torung des Gcgenstandlichen. Dass cs auch hicr keine allgcmeine Regcl gibt, sclicn wir 
im Bilde von Marc (,,Der Stier"). Es kann also der Gcgenstand den inneren und den ausseren 
Klang vollkommen bchaltcn und dabei konnen seine cinzelnen Teile zu sclbstandig klingen- 
den abstrakten Formcn sicli vcrwandeln und also cincn gesamten abstrakten Hauptklang 
verursachen. 


Das Stillcben von Miinter zeigt, dass die ungleichc, unglcichgradigc Ucbersetzung der 
Gegenstande auf eincm und demsclbcn Bild niclit nur unschadlich ist, sondern in richtigcr 
Anwcndung einen starken komplizierten inneren Klang erzielt. Der ausserlich als dishar- 
monisch wirkende Akkord ist in dicsem Fallc dcr Urlicber der inneren harmonischcn Wirkung. 


Die zwei Bilder von Le Fauconnier sind cin gewaltiges lchrrciclics Beispiel: ahn- 
liche ,,rclicfe“ Formcn erziclcn in dicsen Bildern durch Vcrteilung dcr „Gcwichtc" zwei 
diametral verschiedcne innere Wirkungcn. Die ,,Abondancc“ klingt wic eine beinahe 
tragische Ueberladung dcr Gcwichtc. ,,Paysage lacustrc“ crinnert an cine klarc, durch- 
sichtige Dichtung. 



. MUNTER STILLEBEN 
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Wenn der Leser dieses Buches imstande ist, sich seiner Wiinsche, seiner Gcdanken, 
seiner Gefiihle zeitweise zu entledigen und dann das Buch durchbliittert, von einem Votiv- 
bild zu Delaunay libergeht und weiter von einem Cezanne zu einem russischen Volks- 
blatt, von einer Maske zu Picasso, von einem Glasbild zu Kubin usw. usw., so wird seine 
Seele viele Vibrationen erleben und in das Gebiet der Kunst eintreten. Hier wird er dann 
nicht ihn emporende Mangel und argernde Fehler finden, sondern er wird statt einem Minus 
ein Plus seelisch erreichen. Und diese Vibrationen und das aus ihnen entsprungene Plus 
werden eine Seelenbereicherung sein, die durch kein anderes Mittel, als durch die Kunst, 
zu erreichen ist. 

Spater kann der Leser mit dem Kiinstler zu objektiven Betrachtungen, zur wisscn- 
schaftlichen Analyse iibergehen. Hier findet er dann, dass die samtlichen gebrachten 
Bcispiele einem inneren Rufe gehorchen - — Komposition, dass sie alle auf einer inneren 
Basis stehen Konstruktion. 


Der innere Inhalt des Werkes kann entweder einem oder dem anderen von zwei Vor- 
gangen gehoren, die heute (ob nur heute? oder heute nur besonders sichtbar?) alle Neben- 
bewegungen in sich auflosen. 

Diese zwei Vorgange sind: 

1. das Zersetzen des seelenlos-materiellen Lebens des 19. Jahrhunderts, d. h. das 
Fallen der fur einzig fest gehaltenen Stutzen des Materiellen, das Zerfallcn und Sichauf- 
loscn dcr einzelnen Teile. 

2. Das Aufbauen des seelisch-geistigen Lebens des 20. Jahrhunderts, welches wir 
miterleben und welches sich schon jetzt in starken, ausdrucksvollen und bestimmten Formen 
manifestiert und verkorpert. 

Diese zwei Vorgange sind die zwei Seiten der ,,heutigen BewegungA 

Die schon erzielten Erscheinungen zu qualifizieren oder auch nur das Endziel dieser 
Bcwegung festzustellen, ware eine Anmassung, die durch verlorene Freiheit sofort grausam 
bestraft wiirde. 

Wie schon oft gesagt, nicht zur Beschrankung sollen wir streben, sondern zur Be- 
freiung. Nichts soli man verwerfen ohne angestrengte Versuche, Lebendes zu entdecken. 
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Es ist bcsscr, den Tod fur das Lebcn zu halten, als das Leben fur den Tod. Wenn auch nur 
ein einziges Mai. Und nur auf oiner freigcwordenen Stelle kann wieder etwas w a c h s e n. 
Der Freie sucht sich durch alles zu bereichern und von jedem Wesen das Leben auf sich 
wirken zu lassen — Venn es auch nur ein abgebranntcs Zundholz ist. 

Xur durch Freiheit kann das K o m m e n d e empfangen werden. 

Und man bleibt nicht abseits stehen, wie der diirre Baum, unter dem Christus das 
schon bereitliegende Schwert sab. 




TORICHTE JUNGFRAU (13. Jahrhundert) 




OSKAR KOKOSCHKA 


BILDNIS 




BAYERISCHES SPIEGELBILD 


(Aus ,,Italienische Eindriicke" von W. Rosa now, 
St. Petersburg, 1909, S. 81 ff.) 


,, Die gauze antike Kunst ist im Gegensatz zur neuen nicht psychologisch .... War 
aber die antike Kunst nicht vielleicht mehr metapl^sisch ? 

Die Masse, die Messungen des menschlichen ,, corpus", das ewige Suchen (und wo- 
moglich Finden?) der definitiven Wahrheit dieser Masse und ihre Harmonie ist das, was 
wir in alien diesen Marmorwerken immer wieder finden. ,,Schneidermasse" mochte man 
als letzte Definition aussprechen. Ist es nicht scheinbar sehr wenig, sehr arm? Was sagte 
aber Moses, als er vom Berge Sinai kam, und was teilte er den Kindern Israels mit in bezug 
auf den Bau des Tempels (Skynie) ? Er zahlte auch nur Masse und Farben auf, und sogar 
fast nur die Masse. Und beim Lesen dieses Berichtes im ,,Auszug der Kinder Israels" 
hort man beinahe den Schneider die Zahlen nennen — der Lange, der Breite, des Umfanges 
und der Biegung — des bestellten Kleides. Skynie ist das Kleid Gottes: das ist ihre 
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uiiausgosproehene Klee. Koin Wort sagt dor Prophet Hesekiel weder iiber seinen Eindruck 
vom ilim in einer Vision erscliiencnen Tempel, wo sich Gott befindet, nocli voin Bilde 
dieses Tempels, voile Seiten beschrcibt er aber bis zur Ermiidung, bis zur Erschopfung 
der letzten Geduld des Losers mit Zahlen, und wieder Zahlen, mit Massen und wieder und 
wieder mit Massen. Und der weise Pythagoras hielt die ,,Zahr‘ fiir das ,,Wesen der Dingo''. 
,,Jedes Ding hat cine eigenc Zahl, und der, deni die Zahl des Dinges offenbart ist, der kennt 
auch das versteckte Wescn der Dinge." So ist ein eigenes Geheimnis in den Zahlen und 
den Massen; Gott ist das Mass allcr Dinge — n a c h der Schopfung; darf man ihn nicht 
v o r der Schopfung den Schneider aller Dinge nennen, welchcr in seinein himmlischen Sinn 
die Welt „zuschneidct“ ? 





UBER BUHNENKOMPOS1TION 


von KANDINSKY 



So ist jede Kunst etwas in sich Geschlossenes. Iede Kunst ist ein eigenes Leben. 
Sie ist ein Reich fiir sich. 
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Deswegcn sind die Mittel verschiedener Klinste ausserlich vollkommcn verschieden. 
Klang, Farbe, Wort! .... 

I m 1 c t z t e n innerlichcn G ru n d e sind dicse Mittel vollkommen gleich: 
das letzte Ziel loscht die aussercn Verschicdcnhcitcn und entblosst die innere Idcntitat. 

Dieses letzte Ziel (Erkenntnis) wird in der menschlichen Seele erreicht durch 
feincrc Vibrationcn dcrselbcn. Dicse feincren Vibrationen, die im lctzten Ziele idcntisch 
sind, haben aber an nnd fiir sicli verscliiedcne innere Bewegungen und unterscheiden sich 
dadurch voncinander. 

Der undefinierbare und doch bestimmte Scclenvorgang (Vibration) ist das Ziel der 
einzelnen Kunstmittel. 

Ein bestimmter Komplex der Vibrationcn — das Ziel eines Werkes. 

Die durch das Summieren bestimmter Komplcxe vor sich gehende Verfeinerung der 
Seele das Ziel der Kunst. 

Die Kunst ist deswegcn unentbehrlich und zweekmassig. 

Das vom Kiinstler riclitig gefundene Mittel ist cine materielle Form seiner Seelen- 
vibration, welcher einen Ausdruck zu finden er gczwungen ist. 
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li. ARP 


Wenn dieses Mittel richtig ist, so verursacht es eine beinahe identische Vibration 
in der Seele des Empfangers. 

Das ist unvermeidlich. Nur ist dicse zweite Vibration kompliziert. Sie kann erstens 
stark oder schwach sein, was von dem Grad der Entwicklung des Empfangers und auch 
von zeitlichen Einflussen (absorbierte Seele) abhangt. Zweitens wird diese Vibration der 
Seele des Empfangers entsprechend auch andere Saiten der Seele in Scliwingung bringen 
Das ist die Anregung der ,,Phantasie“ des Empfangers, welcher am Werke ,,weiter schafft" 1 ). 
Die of ter vibrierenden Saiten der Seele werden beinahe bei jeder Beriihrung auch anderer 
Saiten mitklingen. Und manchmal so stark, dass sie den ursprunglichen Klang ubertonen: 
es gibt Menschen, die durch ,,lustige“ Musik zum Weinen gebracht werden und umgekehrt. 
Deswegen werden einzelne Wirkungen eines Werkes bei verschiedenen Empfangern mehr 
oder weniger gefarbt. 

Der urspriingliche Klang wird aber in diesem Falle nicht vernichtet, sondern lebt 
weiter und verrichtet, wenn auch unmerklich, seine Arbeit an der Seele 2 ). 

Es gibt also keinen Menschen, welcher die Kunst nicht empfangt. Jedes Werk und 
jedes einzelne Mittel des Werkes verursacht in jedem Menschen ohne Ausnahme eine 

Vibration, die im Grunde der des Kiinstlers identisch ist. 

* * 

* 

*) Heutzutage rechnen u. a. besonders Theaterinszenierungen auf diese ,,Mitwirkung“, welche 
naturlich stets vom Kunst ler gebraucht wurde. Daher stammte auch das Verlangen nach einem 
gewissen freien Raum, welcher das Werk vom letzten Grade des Ausdruckes trcnnen musste. Dieses 
Nicht-bis-zuletzt-sagen vcrlangten z. B. Lessing, Delacroix u. a. Dieser Raum ist das freie Feld fur 
die Arbeit der Phantasie. 

2 ) So wird mit der Zeit jedes Werk richtig „verstanden“. 
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EGYPTISCH 


Die innere, ini letzten Grunde cntdeckbare Ident itat der einzelncn Mittel verschicdencr 
Kiinste ist dcr Boden gewesen, auf welchem versucht wurdc, cincn bcstimmten Klang einer 
Kunst durch den identischen Klang einer anderen Kunst zu unterstlitzen, zu starken und 
dadurch einc bcsonders gewaltige Wirkung zu erzielen. Das ist ein Wirkungsmittel. 

Die Wiederholung aber des einen Mittels einer Kunst (z. B. Musik) durch ein 
identisches Mittel einer anderen Kunst (z. B. Malerei) ist nur c i n Fall, cine Moglichkeit. 
We nn diese Moglichkeit auch als ein inneres Mittel verwendet wird (z. B. bei Skrjabin) 1 ), 
so finden wir auf dem Gebietc des Gegensatzes und der komplizierten Komposition erst 
einen Antipoden dieser Wiederholung und spiiter cine Reihe von Moglichkciten, die zwischcn 

der Alit- und Gcgenwirkung liegen. Das ist ein unerschopflichcs Material. 

* * 

* 

Das 19. Jahrhundert zeichnete sich als einc Zeit aus, welcher innere Schopfung 
fern lag. Das Konzentriercn auf materielle Erscheinungen und auf die materielle Seitc 
der Erscheinungen musste die schopferische Kraft auf dem Gebiete des Inneren logisch 
zum Sinken bringen, was scheinbar bis zum letzten Grad des Versinkens fiihrte. 

Aus dieser Einseitigkeit mussten sich natiirlich auch andere Einseitigkeiten entwickeln. 

So auch auf der Biihnc: 

1. kam auch hicr (wie auf anderen Gebieten) notgedrungen die minutiosc Ausarbeitung 
der einzclnen schon existierenden (friiher geschaffcnen) Teile, die der Bequemlichkeit 
halber stark und definitiv voneinander getrennt wurden. Hier spicgelte sich die Speziali- 
sierung ab, die immer sofort entsteht, wenn keine neuen Formen geschaffcn werden und 

2. der positive Charakter des Zeitgeistes konnte nur zu einer Form der Kombinierung 
fiihren, die ebenso positiv war. Man dachtc eben: zwei ist mehr als cins, und suclite jede 
Wirkung durch Wiederholung zu verstarken. In der inneren Wirkung kann es aber um- 
gekehrt scin und oft ist eins mehr als zwei. Mathematisch ist 1+1 = 2. Seelisch kann 
1-1 = 2 sein. 


l ) S. den Artikcl L. Sabancjcws in diesem Buck. 
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N. G0NTSCHAR0WA 


ad i. Durch die e r s t e F o 1 g e d c s M a t e r i a 1 i s m u s , d. h. durch die Speziali- 
sierung und die damit verbundene weitere ausserliche Ausarbeitung der einzelnen Teile, 
entstanden und versteinerten sich drei Gruppen von Biihnenwerken, die voneinander 
durch hohe Mauern abgeteilt wurden: 

a) Drama, 

b) Oper, 

c) Ballett. 

a) Das Drama des 19. Jahrhunderts ist im allgemeinen einc mehr oder weniger 
raffinierte und in die Tiefen gehende Erzahlung eines Vorganges von mehr oder weniger 
personlichem Charakter. Es ist gewohnlich eine Beschreibung des ausseren Lebens, wo das 
seelische Leben des Menschen auch nur soweit mitspielt, als es mit dem ausseren Leben 
zu tun hat 1 ) . Das kosmische Element f e h 1 1 vollkommen. 

Der aussere Vorgang und der aussere Zusam men hang der 
H a n d 1 u n g ist die For m des heutigen Dramas. 

b) Die Oper ist ein Drama, zu welchem Musik als Hauptelement hinzugefugt wird, 
wobei Raffiniertheit und Vertiefung des dramatischen Teiles stark leiden. Die beiden 
Teile sind vollkommen ausserlich miteinander verbunden. D. h. entweder illustriert (bzw. 
verstarkt) die Musik den dramatischen Vorgang oder der dramatische Vorgang wird als 
Erklarung der Musik zu Hilfe gezogen. 

x ) Ausnahmen finden wir wenige. Und auch die.se wenigen (z. B. Maeterlink, Ibsens ,,Gespenster“, 
Andrejews ,,Das Leben des Menschen“ u. dgl.) bleiben dock im Banne des ausseren Vorganges. 


G. M OXTER 


Dieser wunde Punkt wurde von Wagner bemerkt, und er suchte ihm durch verschiedene 
Mittel abzuhelfen. Der Grundgedanke war dabei, die einzelnen Teile organisch miteinander 
zu verbinden und auf diese Weise ein monumentales Werk zu schaffen 1 ). 

Durch Wiederholung einer und dersclben ausseren Bewegung in zwei Substanzformen 
suchte Wagner die Verstarkung der Mittel zu erreichen und die Wirkung zu einer monu- 
mentalen Hohe zu bringen. Sein Fehler war in diesem Falle der Gedanke, dass er liber 
ein Universalmittel verfiigte. Dieses Mittel ist in Wirklichkeit nur eines aus der Reihe von 
oft gewaltigeren Moglichkeiten in der monumentalen Kunst. 

Abgesehen aber da von, dass eine parallele Wiederholung nur e i n Mittel ist, und 
davon, dass diese Wiederholung nur ausserlich ist, hat Wagner ihr eine neue Gestaltung 
gegeben, die zu weiteren fiihren musste. Vor Wagner hat z. B. die Bewegung einen rein 
ausserlichen und oberflachlichen Sinn in der Oper gehabt (vielleicht nur Entartung). Es 
war ein naives Anhangsel der Oper: das An-die-Brust-drucken der Hande — Liebe, das 
Heben der Arme — Gebet, das Ausbreiten der Arme — starke Gemiitsbewegung u. dgl. 
Diese kindlichen Formen (die man nocli heute jeden Abend sehen kann) standen in ausser- 
lichem Zusammenhang mit dem Text der Oper, der wieder durch die Musik illustriert wurde. 
Wagner hat hier eine direkte (kiinstlerische) Verbindung zwischen der Bewegung und dem 
musikalischen Takt geschaffen: die Bewegung wurde dem Takt unterordnet. 

Diese Verbindung ist aber doch nur ausserlicher Natur. Der innere Klang der 
Bewegung bleibt aus dem Spiel. 

l ) Dicscr Gedanke Wagners hat liber ein halbcs Jahrhundert gebraucht, um iiber die Alpen zu 
gclangcn, wo er cine offizicll ausgcdriicktc Paragraphcn gestalt erhalt. Das musikalische ,, Manifest" 
dcr ,, Futuristic lautet: ,,Proclamer commc unc necessite absolue que le musician soit l’auteur du pocme 
dramatique ou tragique qui’I doit mettre cn musique." (Mai 1911, Mailand.) 
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P. KLEE 


Auf dieselbe kunstlerische, aber auch ausserliche Weise wurde bei Wagner anderer- 
seits die Musik dem Text untergeordnet, d. h. der Bewegung in breitem Sinne. Es wurde 
musikalisch das Zischen des gliihenden Eisens im Wasser, das Schlagen des Hammers beim 
Schmieden u. dgl. dargestellt. 

Diese wechselnde Unterordnung ist aber auch wieder eine Bereicherung der 
Mittel gewesen, die zu weiteren Kombinationen fuhren musste. 

Also einerseits bereicherte Wagner die Wirkung eines Mittels und verminderte anderer- 
seits den inneren Sinn — die rein kunstlerische innere Bedeutung des Hilfmittels. 

Diese Formen sind nur mechanische Reproduktionen (nicht innere Mitwirkungen) 
der zweckmassigen Vorgange der Handlung. Aehnlicher Natur ist auch die andere Ver- 
bindung der Musik mit Bewegung (im breiten Sinne des Wortes), d. h. die musikalische 
,,Charakteristik“ der einzelnen Rollen. Dieses hartnackige Auftauchen eines musikalischen 
Satzes bei dem Erscheinen eines Helden verliert schliesslich an Kraft und wirkt auf das 
Ohr, wie eine altbekannte Flaschenetikette auf das Auge. Das Gefiihl straubt sich schliess- 
lich gegen derartige konsequent programmatische Anwendungen einer und derselben Form 1 ). 

Endlich das Wort braucht Wagner als Mittel der Erzahlung oder zum Ausdruck seiner 
Gedanken. Es wurde hier aber kein geeignetes Milieu fur solche Zwecke geschaffen, da in 
der Regel die Worte vom Orchester iibertont werden. Es ist kein geniigendes Mittel, in 
vielen Rezitativen das Wort klingen zu lassen. Aber der Versuch, das unaufhorliche Singen 
zu unterbrechen, versetzte dem ,,Einheitlichen“ schon einen gewaltigen Stoss. Doch der 
aussere Vorgang blieb auch davon unberiihrt. 

Abgesehen davon, dass Wagner trotz seinen Bestrebungen, einen Text (Bewegung) zu 
schaffen, hier vollkommen in der alten Tradition des Aeusserlichen blieb, liess er das dritte 
Element ohne Beaclitung, welches heute in einer noch primitiven Form vereinzelt ange- 
wendet wird 2 ) — die Farbe und die damit verbundene malerische Form (Dekoration). 

x ) Dieses Programmatische durchdringt das Schaffen Wagners und erklart sich scheinbar nicht 
nur aus dem Charakter des Kiinstlers, sondern auch aus dem Bestreben, eine prazise Form zu dem 
neuen Schaffen zu finden, wobei der Geist des 19. Jahrhunderts seinen Stempel des ,,Positiven“ 
darauf abdriickte. 

2 ) S. den Artikel Sabanejews. 
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A. KUBIX 


D c r ausscrc V o r g a n g , cl c r iiussere Zusammcn hang d e r cin- 
zelncnTcilcdcssclbenunddcrbeidcnMittcl (Dramaund Musi k) 
ist die Form der heutigen Oper. 

c) Das Ballett ist ein Drama mit alien schon beschriebenen Kennzcichen und dem- 
selben Inhalt. Nur verliert hicr der Ernst dcs Dramas noch mehr, als in der Oper. In der 
Oper kommcn ausser Liebe auch anderc Themen vor: religiose, politische, sozialc Ver- 
haltnisse sind der Boden, auf welchcm Begeisterung, Vcrzweiflung, Ehrlichkcit, Hass und 
glcichartige anderc Gefiihle wachsen. Das Ballett begniigt sich mit Liebe in einer kind- 
lichen Marchcnform. Ausser Musik werden hicr die cinzelnen und Gruppenbcwegungen 
zu Hilfe genommen. Alles bleibt in einer naivcn Form des ausserlichen Zusammenhanges. 
Es werden sogar in dcr Praxis nach Belieben einzelne Tanze eingeschoben oder ausgelassen. 
Das ,,Ganze“ ist so problematisch, dass solche Operationcn vollkommen unbemerkt blciben. 

Dcr ausscrc Vorgang, dcr aussere Zusammenhang dcr cin- 
zclncn T e i 1 e und dcr d r e i M i t t c 1 (Drama, Musik und Tanz) ist 
die Form des heutigen Ballett s. 

ad 2. Dureh die z we i t e F o 1 g e des Matcrialismus, d. h. durch die positive 
Addierung (i + i = 2, 2+1 = 3), wurde nur cine Kombinierungs- (bzw. Verstarkungs-) 
form gebraucht, die cin Parallcllaufcn dcr Mittel verlangte. Z. B. starkc Gciniitsbcwcgung 
bekommt sofort ein ff. als unterstrcichendes Element in dcr Musik. Dieses m a t he- 
rn a t i s c h e P r i n z i p bant auch die Wirkungsformen auf einer rein 
ausserlichen B a s i s auf. 



P. P. GIRIEUD 


HALBAIvT 
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BAYERISCHES GLASBILD 


Alle die genannten For m e n , die ich Substanzformen nenne (Drama — Wort, 
Oper — ■ Klang, Ballett — Bewegung), und ebenso die Kombinationen der einzelnen Mittel, 
die ich Wirkungsmittel nenne, werden zu einer ausserlichen Einheit konstruiert. 
Da alle diese Formen aus dem Prinzip der ausseren Not wendig- 
keit entstanden. 

Daraus fliesst als logisches Resultat die Begrenzung, die Einseitigkeit (= die Ver- 
armung) der Formen und Mittel. Sie werden allmahlich orthodox und jede minutiose 
Aenderung erscheint revolutionar. 

* * 

* 

Stellen wir uns auf den Boden des Innerlichen. Die ganze Sachlage verandert sich 
wesentlich. 

1. Es verschwindet plotzlich der aussere Schein jedes Elementes. Und sein innerer 
Wert bekommt vollen Klang. 

2. Es wird klar, dass bei Anwendung des inneren Ivlanges der aussere Vorgang nicht 
nur nebensachlich sein kann, sondern als Verdunklung schadlich. 

3. Es erscheint der Wert des ausseren Zusammenhangs im richtigen Licht, d. h. als 
unnotig beschrankend und die innere Wirkung abschwachend. 

4. Es kommt von selbst das Gefiihl der Notwendigkeit der inneren Einheit- 
1 i c h k e i t , die durch aussere Uneinheitlichkeit unterstiitzt und sogar gebildet wird. 

5. Es entblosst sich die Moglichkeit, jedem der Element e das eigene aussere Leben 
zu behalten, welches ausserlich im Widerspruch zum ausseren Leben eines anderen Ele- 
mentes steht. 
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EGYPT I SCH 


Wenn wir weitcr aus diesen abstrakten Entdcckungcn praktisclie schaffcn, so schcn 
wir, dass cs moglich ist, 

ad i. nur den inneren Klang eincs Elemcntes als Mittel zu nehmen, 
ad 2. den ausseren Yorgang (— Handlung) zu streichcn, 
ad 3. wodurch der ausscrc Zusammcnhang von selbst fallt, cbenso wie 
ad 4. die aussere Einheitlichkcit und 

ad 5. dass die inncrc Einheitlichkeit cine unzablige Reihe von Mittcln in die Hand 
gibt, die frliher nicht da sein konnten. 

Hicrwirdalso zur cinzigcn QucllcdieinncrcNotwendigkeit. 


* 


* 


* 


Die folgcnde kleine Biihnenkomposition ist cin Vcrsuch, aus diescr Quelle zu schopfen. 

Es sind bier drei Elemcntc, die zu ausseren Mittcln im inneren W e r t c dicncn: 

1. musikalischer Ton und seine Bewegung, 

2. kbrpcrlicli-seelisclier Klang und seine Bewegung durcli Menschcn und Gegcn- 
standc ausgcdruckt, 

3. farbiger Ton und seine Bewegung (cine speziclle Bubnenmoglichkcit). 

So besteht bier schliesslich das Drama aus dem Komplex der inneren Erlcbnissc 
(Scelenvibrationen) des Zuschauers. 

ad. 1. Von der Opcr wurdc das Hauptclcmcnt — die Musik als Ouelle der inneren 
Klange — genommen, die in keiner Weisc ausscrlich dem Vorgang untergeordnet sein muss. 

ad 2. Aus dem Ballet t wurde der Tanz genommen, wclchcr als abstrakt wirkende 
Bewegung mit innerem Klang gebraebt wird. 

ad 3. Der farbige Ton bekommt einc selbst iindige Bedeutung und wird als glcicli- 
bereebtigtes Mittel beliandelt. 



KANDINSKY KOMPOSITION No. 





VAN GOGH 


BILDNIS DBS DR. GACHET 




JAPANISCHER HOLZSCHNITT (Fragment) 
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Alle drei Elemente spielen eine glcich wichtige Rolle, bleiben ausserlieh selbstandig 
mid werden gleich behandelt, d. h. dem innercn Ziele unterordnet. 

Es kann also z. B. die Musik vollkommen zuriickgeschoben oder in den Hintergrund 
geschoben werden, wcnn die Wirkung z. B. der Bewegung ausdrucksvoll genug ist und durcli 
starke musikalische Mitwirkung geschwacht werden konnte. Dem Wachsen der Bewegung 
in der Musik kann ein Abnehmcn der Bewegung im Tanz entsprechen, wodurch beide Be- 
wegungen (positive und negative) grosseren inneren Wert bekommen usw. usw. Eine Reihe 
von Kombinationen, die zwischen den zwei Polen liegen: Mitwirkung und Gegen wirkung. 
Graphisch gedacht konnen die drei Elemente vollkommen eigene, voneinander ausserlieh 
unabhangige Wege laufen. 

Das Wort als solches oder in Satze gebunden wurde angewendet, um eine gewisse 
,,Stimmung" zu bilden, die den Seelenboden befreit und cmpfanglich nracht. Der Klang 
der menschlichen Stimme wurde auch rein angewendet, d. h. ohne Verdunkelung desselben 
durch das Wort, durch den Sinn des Wortes. 

* * 

* 

Der Leser wird gebeten, die Schwachen der folgenden kleinen Komposition ,,Gelber 
Klang" nicht dem Prinzip zuzuschreiben, sondern sie auf die Rechnung des Verfassers 
zu stellen. 



BAYERISCHES GLASBILD 





DER GELBE KLANG 


Eine Biihnenkomposition 
von KANDINSKY 






DER GELBE KLANG 


Eine Buhnenkomposition ! ) 


Mitwirkende: 

Fiinf Riesen 
* 

Undeutliche Wesen 
* 


Tenor 

(hinter der Biiline) 
* 

Ein Kind 

* 

Ein Mann 

* 

Menschen in losem 
Gewand 


* 

Menschen in Trikots 
* 

Chor 

(hinter der Biihne) 



*) Der musikalische Teil wurde von Thomas v. Hartmann ubernommen. 




E1NLE1TUNG 


Ini Orchester einige unbestimmte Akkorde. 

V o r h a n g. 

Auf der Biihne dunkelblaue Dammerung, die erst weisslich ist und spiiter intensiv 
dunkelblau wird. Nach einer Zeit wird in der Mitte ein kleines Licht sichtbar, welches 
mit der Vertiefung der Farbe heller wird. Nach einer Zeit Orchestermusik. Pause. 

Hinter der Biihne wird ein Chor horbar, welcher so eingerichtet werden muss, dass 
die Quelle des Gesanges nicht zu erkennen ist. Hauptsachlich sind die Bassstimmen zu 
horen. Das Singen ist gleichmassig, ohne Temperament, mit Unterbrechungen, die durch 
Punkte bezeichnet sind. 
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Erst t i e f e S t i m m e n : 

,,Steinliarte Triiume . . . Und sprechende Fclscn . . . 

Schollen mit Ratseln crfullcnder Fragen . . . 

Dos Himmcls Bcwegung . . . Und Schmelzen . . . der Steine . 

Nach oben hochwacliscnd unsicht barer . . . Wall . . 

II o h e Stimnien: 

,,Tranen und Lachen . . . Bei Fluchcn Gebete . . . 

Der Einigung Fronde und sohwarzeste Schlachten. “ 

A 1 1 c : 

,,Finsteres Licht bei dem . . . sonnigsten . . . Tag 
(schnell und plotzlich abhauend). 

Grell lcuchtcndcr Schatten bei dunkelster Naclit ! !“ 

Das Licht verschwindet. Es wird plotzlich dunkel. Langere Pause. Dann Intro- 
duktion ini Orcliester. 



FRAXZ0SISC1I ( 19 . Jalnh.) 
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DEUTSCH (15. Jahrh.) 


BILD 1. 


(Rechts und links vom Zuschauer.) 

Die Biihne muss hier moglichst tief sein. Ganz weit hinten ein breiter griiner Hiigel. 
Hinter dem Hiigel glatter, matter, blauer, ziemlich tieffarbiger Vorhang. 

Bald beginnt die Musik, erst in hohen Lagen. Dann unmittelbar und schnell zu 
unteren iibergehend. Zur selben Zeit wird der Hintergrund dunkelblau (mit der Musik 
gleichzeitig) und bekommt schwarze breite Rander (wie im Bild). Hinter der Biihne wird 
ein Chor ohne Worte horbar, welcher ohne Gefiihl klingt, ganz holzern und mechanisch. 
Nach dem Schluss des Chorgesanges allgemeine Pause: keine Bewegung, kein Klang. Dann 
Dunkelheit. 

Spater wird dieselbe Szene beleuchtet. Von rechts nach links werden fiinf grellgelbe 
Riesen (moglichst grosse) herausgeschoben (es ist wie ein Schweben direkt uber dem Boden). 

Sie bleiben ganz hinten nebeneinander stehen — mit teils hochgehobenen, teils tiefen 
Schultern, mit sonderbaren gelben Gesichtern, die undeutlich sind. 

Sie wenden s e h r langsam zueinander die Kopfe und machen einfache Bewegungen 
mit den Armen. 

Die Musik wird bestimmter. 

Bald darauf wird das sehr tiefe Singen ohne Worte der Riesen vernehmlich (p. p.) 
und die Riesen nahern sich sehr langsam zur Rampe. Schnell fliegen von links nach 
rechts rote undeutliche Wesen, die e t w a s an Vogel erinnern, grosse Kopfe haben, die 
eine entfernte Aehnlichkeit mit menschlichen haben. Dieser Plug spiegelt sich in der 
Musik ab. 
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Die Riesen singen weiter mid immcr leiscr. Dabei wcrden sic auch immcr undeut- 
licher. Der Hiigel hinten wlichst langsam und wird immcr heller. Zmn Schluss weiss. Der 
Himmel wird ganz schwarz. 

llinter der Biihnc wird derselbe holzcrne Chor horbar. Die Riesen hurt man nicht mehr. 
Die Yordcrbiihne wird blau und immcr undurchsichtigcr. 

Das Orchester kiimpft mit dem Chor und besiegt ilm. 

Kin dichter blauer Dnnst maeht die ganze Biihnc uusiehtbar. 



EGVPTISCII 



TANZMASKE 
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RUSSISCH 


BILD 2. 


Der blaue Dunst weicht allmahlich dem Licht, welches vollkommen und grell weiss 
ist. Hinten auf der Buhne ein moglichst grosser grellgriiner Hiigel, ganz rund. 

Der Hintergrund violett, ziemlich hell. 

Die Musik ist grell, stiirmisch, mit sich oft wiederholenden a und h und h und as. 
Diese einzelnen Tone werden schliesslich durch die laute Stiirmischkeit verschluckt. Plotzlich 
entsteht vollkommene Stille. Pause. Wieder winseln klaglich, aber bestimmt und scharf 
a und h. Das dauert ziemlich lange. Dann wieder Pause. 

In diesem Augenblick wird der Hintergrund plotzlich schmutzigbraun. Der Hiigel 
wird schmutziggriin. Und gerade in der Mitte des Hiigels bildet sich ein unbestimmter 
schwarzer Fleck, welcher bald deutlich, bald verwischt erscheint. Bei jedem Wechsel der 
Deutlichkeit wird das grelle weisse Licht stossweise grauer. Links auf dem Hiigel wird 
plotzlich eine g r o s s e gelbe Blume sichtbar. Sie ist entfernt einer grossen, krummen 
Gurke ahnlich und wird immer greller. Der Stiel ist lang und diinn. Nur ein stacheliges 
schmales Blatt wachst aus der Mitte des Stieles heraus und ist seitwarts gerichtet. Lange 
Pause. 





Spater bei v oiler Stille schaukelt die Blume selir langsam von reehts nach links. 
Nodi spater aueli das Blatt, aber nicht zusannnen. Nodi spater sduuikeln bcide in 
ungleichem Tempo. Dann wicdcr einzeln, wobei mit der Bhimcnbewegnng ein selir diinnes h 
klingt, mit der Blattbewegung — ein selir tiefes a. Dann schaukeln wiedcr beide zusammen 
und beide Tone klingen mit. Die Blume erzittcrt stark und bleibt unbeweglicli. In der 
Nlnsik klingen die beidcn Tone weiter. Zur selben Zeit kommen von links vide Menschen 
in grellen, langen, formloscn Kleidern (der cine ist ganz blau, der zweite — rot, der dritte 
- grlin usw., nur fehlt das Gelb). Die Menschen liaben in der Hand selir grosse weisse 
Blumen, die der Blume auf dem Hiigel alinlicli sind. Die Menschen halten sicli moglichst 
nahc aneinander, gchen dicht am lliigcl vorbei und bleiben auf der rechten Seite der Biihne 
fest aneinandcrgepresst stehen. Sie sprechen mit gemischten Stimmcn und rezitieren: 


,,Die Blumen bcdecken alles, bedecken alles, bedecken alles. 
Scliliess die Augcn! Schliess die Augen! 

Wir schauen. Wir schauen. 

Bedecken mit Unschuld Empfangnis. 

Oeffne die Augen! Oeffne die Augen! 

Vorbei. Vorbei/' 


Erst sprechen sie das alle zusammen wie in Ekstase (selir deutlich). Dann wiedcr- 
liolcn sie dasselbe einzeln: der cine dem andern und in die Fcrncn - Alt-, Bass- und Sopran- 
stimme. Bei ,,\vir schauen, wir schauen" klingt A, bei ,, vorbei, vorbei" — a. Hier und da 
wird die Stimme heiser. Hier und da schreit einer wie besessen. Hier und da wird die 
Stimme nasal, bald langsam, bald rasend schnell. Im ersten Falle wird plotzlich die ganze 
Biihne durch mattes rotes Licht undeutlich. Im zwcitcn wechselt voile Dunkelheit mit 
grellcm blauem Licht ab. Im dritten — wird alles plotzlich fahlgrau (alle Farben ver- 
schwinden!). Nur die gelbe Blume leuchtet noch sta r ker! 

Allmahlich bcginnt das Orchester und bedeckt die Stimmen. Die Musik wird unruhig, 
macht Spriinge vom ff. zum pp. Das Licht wird etwas heller und undeutlich erkennt man 
die Farben der Menschen. Von reehts nach links gehen sehr langsam iiber den Hiigel ganz 
kleine Figiirchen, die undeutlich und von griingraucr Farbe eines unbestimmten Tones 
sind. Sie schauen vor sich. In dem Augcnblick, als die erste Figur sichtbar wird, schaukelt 
wie in Krampfen die gelbe Blume. Spater verschwindet sie plotzlich. Ebenso plotzlich 
werden alle weissen Blumen gelb. 

Die Menschen gehen langsam wie im Traum zur Vorderbiihne und entfernen sich 
imrrter mehr voneinander. 
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Die Musik sinkt und wieder hort man dasselbe Rezitativ 1 ). Bald bleiben die Menschen 
stehen wie in einer Verziickung und wenden sich urn. Sie bemerken plotzlich die kleinen 
Figiirchen, die noch immer in unendlicher Folge liber den Hiigel gehen. Die Menschen 
wenden sich ab und machen einige schnelle Schritte zur Vorderblihne, bleiben wieder stehen, 
wenden sich wieder urn und bleiben wie gebunden unbeweglich 2 ). Endlich werfen sie die 
wie mit Blut erfiillten Blumen von sich und laufen, sich von der Starrheit mit Gewalt 
befreiend, eng aneinander zur Vorderbiihne. Sie schauen sich oft um 3 ). Es wird plotzlich 
dunkel. 



BAYERISCHES GLASBILD 


1 ) Ein halber Satz zusammen gesprochen; Ende vom Satz e i n e Stimme sehr undeutlich. Das 
oft abwechselnd. 

2 ) Diese Bewegungen miissen wie auf Kommando ausgefiihrt werden. 

3 ) Diese Bewegungen miissen nicht im Takt gehen. 
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RUSSISCH 


BILD 3. 


Hinterbiihne: Zwei grosse rotbraune Felsen, der eine spitz, der andere rundlich und 
grosser als der erste. Hintergrund: Schwarz. Zwischen den Felsen stehen die Riesen (des 
Bildes 1) und fliistern einander klanglos etwas zu. Bald fliistern sie paarweise, bald nahern 
sich alle Kopfe einander. Der Korper bleibt unbeweglich. In schneller Abwechslung fallen 
von alien Seiten grellfarbige Strahlen (blau, rot, violett, grim wechseln mehrere Male). 
Dann treffen sich alle diese Strahlen in der Mitte, wodurch sie gemischt werden. Es 
bleibt alles unbeweglich. Die Riesen sind beinahe gar nicht sichtbar. Plotzlich verschwinden 
alle Farben. Es wird einen Augenblick schwarz. Dann fliesst auf die Biihne ein mattes 
gelbes Licht, welches allmahlich immer intensiver wird, bis die ganze Biihne grell zitronen- 
gelb wird. Mit der Steigerung des Lichtes geht die Musik in die Tiefe und wird immer dunkler 
(diese Bewegung erinnert an das Hineindriicken einer Schnecke in ihre Muschel). Zur Zeit 
dieser zwei Bewegungen soli auf der Biihne nichts wie Licht gesehen werden: keine Gegen- 
stande. Das grellste Licht ist erreicht, die Musik ist ganz geschmolzen. Die Riesen werden 
wieder deutlich, sind unbeweglich und schauen vor sich hin. Die Felsen erscheinen nicht 
mehr. Nur die Riesen sind auf der Biihne: sie stehen jetzt weiter voneinander und sind 
grosser geworden. Hintergrund und Boden schwarz. Lange Pause. Plotzlich hort man 
hinter der Biihne eine grelle, angsterfiillte Tenorstimme, die vollkommen undeutliche Worte 
sehr schnell schreit (oft hort man a: z. B. Kalasimunafakola!). Pause. Es wird fiir einen 
Augenblick dunkel. 
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RUSSISCH 


BILD 4. 


Links auf der Biihne ein kleines schiefes Gebaude (einer sehr einfachen Kapelle 
ahnlich) ohne Tlir und Fenster. An der Seite des Gebaudes (vom Dach heraus) ein schmales, 
schiefes Tiirmchen mit einer kleinen gesprungenen Glocke. Von der Glocke eine Schnur. 
Am untern Ende der Schnur zieht langsam und gleichmassig ein kleines Kind, welches 
ein weisses Hemdchen an hat und auf dem Boden sitzt (zum Zuschauer gewendet). Rechts 
auf derselben Linie steht ein sehr dicker Mann, ganz schwarz gekleidet. Das Gesicht ganz 
weiss, sehr undeutlich. Die Kapelle ist schmutzigrot. Der Turm grellblau. Die Glocke 
aus Blech. Hintergrund grau, gleichmassig, glatt. Der schwarze Mann steht breitbeinig 
und stemmt die Hande in die Hiiften. 

Der Mann (sehr laut, befehlend; schone Stimme) : ,,Schweigen! !" 

Das Kind lasst die Schnur aus der Hand. Es wird dunkel. 



EGYPTISCH 


BILD 5. 


Die Bulme wild allmalilich in ein kaltes rotes Liclit getaucht, welches langsam starker 
und ebenso langsam gelb wird. In diesem Augenblicke werden die Riesen hinten sicht- 
bar (wie ini Bild 3). Auch dieselben Felsen sind da. 

Die Riesen fliistern wieder (wie im Bild 3). Zu der Zeit, wenn ihre Kopfe wieder 
zusammen sind, hort man liinter der Bliline denselben Schrei, aber sehr schnell und kurz. 
Es wird einen Augenblick dunkel: Derselbe Vorgang wiederholt sich noch einmal 1 ). Nach 
dem Hell werden (weisses Liclit, ohne Schatten) fliistern wieder die Riesen, machen aber 
dazu schwache Bewegungen mit den Handen (diese Bewegungen miissen verschiedcn, 
aber schwach sein). Hier und da streckt einer die Arme auseinander (auch diese Bewegung 
mussmehr nur eine Andeutung sein) und legt etwasden Kopf auf die Seite, auf die Zuschauer 
schauend. Zweimal lassen alle Riesen die Arme plotzlich hangen, werden etwas grosser 
und schauen ohne jede Bewegung auf die Zuschauer. Dann geht eine Art Krampf durcli 
ihre Korper (wie bei der gelben Blume) und sie fliistern wieder, hier und da die Arme schwach 


) jcdesmal muss naturlicli auch die Musik wiederholt werden. 
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und wie klagend ausstreckend. Die Musik wird allmahlich greller. Die Kiesen bleibcn 
unbeweglich. Von links erscheinen viele Menschen, in verschiedenfarbige Trikots gekleidet. 
Die Haare sind mit entsprechender Farbe verdeckt. Ebenso die Gesichter. (Die Menschen 
sind wie Gliederpuppen.) Erst kommen graue, dann — schwarze, weisse und schliesslich 
farbige Menschen. Die Bewegungen sind verschieden in jeder Gruppe: der eine geht schnell 
und geradeaus, der andere — langsam, wie mit Mlihe, der dritte macht hier und da lustige 
Spriinge, der vierte guckt sich immer um, der fiinfte kommt mit feierlichen theatralischen 
vSchritten und hat gekreuzte Arme, der sechste geht auf Fussspitzen mit einer erhobenen 
flachen Hand usw. 

Alle verteilen sich verschieden auf der Biiline: einige sitzen in kleinen geschlossenen 
Gruppen, einige vereinzelt. Ebenso stehen manche in Gruppen, andere wieder allein. Die 
ganze Verteilung soli weder ,,schon“, noch sehr bestimmt sein. Sie muss aber auch k e i n 
vollkommenes Durcheinander bilden. Die Menschen blicken zu verschiedenen 
Seiten, manche haben hocherhobene Kopfe, manche gesenkte und tiefgesenkte. Wie durch 
eine Mattigkeit gedriickt andern sie seiten ihre Stellungen. Das Licht bleibt immer weiss. 
Die Musik andert oft im Tempo, hier und da wird auch sie matt. Gerade in so einem Augen- 
blicke macht ein weisser Mensch links (ziemlich hinten) unbestimmte, aber viel schnellere 
Bewegungen bald mit den Armen, bald mit den Beinen. Hier und da behiilt er eine Be- 
wegung langere Zeit und bleibt in entsprechender Stellung einige Augenblicke. Es ist 
wie eine Art Tanz. Nur andert sich auch das Tempo oft, wobei es manchmal mit der Musik 
zusammengeht und manchmal auseinander. (Dieser einfache Vorgang muss besonders 
sorgfaltig ausgearbeitet werden, damit das Weitere ausdrucksvoll und iiberraschend wirkt.) 
Die andern Menschen fangen allmahlich an, auf den Weissen zu gucken. Manche strecken 
die Halse aus. Schliesslich schauen alle auf ihn. Dieser Tanz endet aber ganz plotzlich: 
der Weisse setzt sich, streckt wie in feierlicher Vorbereitung einen Arm aus und, diesen 
Arm langsam im Ellbogen biegend, nahert er ihn dem Kopfe. Die allgemeine Spannung 
wird besonders ausdrucksvoll. Der Weisse stiitzt aber den Ellbogen auf das Knie und 
legt auf die flache Hand den Kopf. Es wird einen Augenblick dunkel. Dann sieht man 
dieselben Gruppen und Stellungen. Manche Gruppen werden von oben mehr oder weniger 
stark verschiedenfarbig beleuchtet: eine grossere sitzende Gruppe wird stark rot beleuchtet, 
eine grossere stehende — blassblau usw. Das grelle gelbe Licht ist (ausser den Riesen, 
die jetzt besonders deutlich werden) nur auf dem sitzenden Weissen konzentriert. Plotzlich 
verschwinden alle Farben (die Riesen bleiben gelb) und ein weisses dammeriges Licht 
erfiillt die Biiline. Im Orchester fangen einzelne Farben an zu sprechen. Dem korre- 
spondierend erheben sich an verschiedenen Stellen einzelne Figuren: schnell, hastig, feierlich, 
langsam und schauen dabei nach oben. Manche bleiben stehen. Manche setzen sich wieder. 
Dann iibermannt alle wieder eine Mattigkeit und alles bleibt unbeweglich. 
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Die Ricsen fliistern. Aber auch sic bleiben jetzt unbeweglich und aufgerichtet, da 
hinter dor Biiline der liolzerue Chor horbar wird, welclier nur kurze Zeit klingt. 

Dann hort man im Orchester wieder einzelne Farben. Ueber die Felsen streift ein 
rotes Licht und sie erzittern. Abwcchselnd mit dieser Beleuchtung erzittern die Riesen. 

An verschiedenen Enden wird cine Bewegung bemerkbar. 

Im Orchester wiederholen sich mehrere Male li und a: einzeln, zusammenklingend, 
bald sehr scharf, bald — kaum horbar. 

Yersehiedene Menschen verlassen ihre Pliitze und gehen bald schnell, bald langsam 
zu anderen Gruppen. Die einzelnstehenden bilden kleinere Gruppen zu zwei und drei 
Menschen oder verteilen sich in grosseren. Grosse Gruppen zerfallen. Manche Menschen 
laufen eilend von der Biihne, sich umschauend. Dabei verschwinden alle schwarze, graue 
und weisse Menschen: es bleiben schliesslich nur bunte am der Biiline. 

Allmahlich ist alles in arhythmisclier Bewegung. Im Orchester — ein Durcheinander. 
Der grelle Schrei des Bildes 3 wird horbar. Die Riesen zittern. Verschiedene Lichter 
streifen die Biiline und kreuzen sich. 

Gauze Gruppen laufen von der Biilme. Es entsteht ein allgemeiner Tanz: er fangt 
an verschiedenen Stellen an und zerfliesst allmahlich, alle Menschen mitreissend. Laufen, 
Springen, Laufen zueinander und voneinander, Fallen. Manche bewegen hastig im Stehen 
nur die Arme, die andern nur die Beine, nur den Kopf, nur den Rumpf. Manche kombinieren 
alle diese Bewegungen. Manchmal sind es Gruppenbewegungen. Ganze Gruppen 
machen m a 11 c h m a 1 cine und dieselbe Bewegung. 

In dem Augenblicke, wo das grosste Durcheinander im Orchester, in den Bewegungen 
und Beleuchtungen erreicht wird, wird es p 1 6 t z 1 i c h dunkel und still. Nur in der Tiefe 
der Biihne bleiben die gelben Riesen sichtbar, die nur langsam von der Dunkelheit ver- 
schluckt werden. Es scheint, dass die Riesen wie eine Lampe ausloschen, d. h. vor der vollen 
Dunkelheit zuckt einige Male das Licht. 
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RUSSISCH 


BILD 6 


(Dieses Bild muss so schnell wie moglich kommen.) 

Blauer matter Hintergrund, wie im Bild i (ohne schwarze Rander). 

In der Mitte der Biihne ein hellgelber Riese mit einem weissen undeutlichen Gesicht 
mit grossen, runden, schwarzen Augen. Hintergrund und Boden schwarz. 

Er hebt langsam dem Korper entlang beide Arme (die Handflachen nach unten) 
und wachst dabei in die Hohe. 

Im Augenblick, in welchem er die ganze Hohe der Biihne erreicht und seine Figur 
einem Kreuz gleicht, wird es p 1 6 t z 1 i c h dunkel. Die Musik ist ausdrucksvoll, dem 
Vorgang auf der Biihne ahnlich. 
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„Ihr tratet zu dem herde “ aus dem „Jahr der Seele “ 

von STEFAN GEORGE 

Fur eine Singstimme und Klavier von ANTON von WEBERN 
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Wir nehmen liier die Gelegenheit wahr, uns bei alien unseren 
freundlichen Helfern und Mitarbeitern aufs warmste zu bedanken. 












